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Vorwort. 


Die Idee der Tonbildlichkeit, das Princip der Tonkunft, darzulegen, 
ift eine Aufgabe die feit lange die Denker und Kunftfreunde bewegt hat. 
Was die folgenden Blätter fuchen zur Löſung beizutragen, fagt ausführ- 
licher die Einleitung, umd ed bedürfte feines weiteren Vorworts, wenn 
nicht einiges Nachträgliche zu bringen nothwendig fchiene, was fic) wäh. 
rend der Ausarbeitung und des Druckes aufgedrängt hat. 


1. Zu S.42 825. Daß der Dupel-Rhythmus das Urſprüng— 
liche fei, erweiſet ſich — der mittelalterlihen (triplirten) mensura per- 
fecta gegenüber — nicht bloß aus jpecnlativem Grunde; es beftätigt jich 
insbeſondere geſchichtlich durch das was Walter Ddington (1226) jagt 
in feinem tractatus de speculatione musicae VI c 1: (f. die erſt fürzlich 
ausgegebene Sammlung von S. Coujfemafer: Scriptores I. 235. 


vgl. 378) 
Longa autem apud priores organistas duo tantum ha- 
buit tempora ..... postea ad perfectionem dicitur [duci- 


tur?], ut sit trium temporum, ad similitudinem beatissimae 
trinitatis, quae est summa perfectio etc. = die lange Note — 
1 


hatte bei den früheren Organiſten (Componiſten mehrſtimmiger 
Gefänge) nur zwei Zeiten (tempora oder breves —.—æ8 79); 
jpäter wird fie die vollkommene genannt [? zur Vollkommenheit 
geführt], alfo daß fie drei Zeiten enthalte, nach dem Gfleichniß der 
heiligen Dreieinigfeit, welche die höchſte Vollkommenheit iſt ac. 
Uns jcheint dafjelbe betätigt in den Rhythmen der ältejten Dichtung, der 
epijfchen, deren Bewegung am jinngemäßeften im geraden Metrum 
— u1ET009 L00v — z.B. dem daftylifchen, gefchieht, gleichtvie auch das mit— 
telalterlihe Epo& einhergeht im geraden Maaße ded einfylbigen He» 
bungswechſels d. h. in derjenigen Sylbenfolge, weldhe nur Hebung 
und Senkung fennt ohne Rückſicht des körperlichen (quantitativen) Wort 
ewichtes. 
II. Zu S. 182 $ 77. Die achttactige Periode iſt allerdings nicht 
die einzig gedenkbare oder allein künſtleriſch brauchbare, aber fie ift die 
vorwiegende zumal in den modernen Longebilden, ihr Typus. Periode 
überhaupt ift zu denken als Entwicdlung des Grund-Rhythmus ver- 
möge des abgeleiteten Rhythmus: aus der mit der Drei verbundenen 
oder dreifachen oder dreiftufigen Zivei (243 oder 2. 3 oder 2°) find alle 
jowohl einfache als zufanımen geſetzte Metra und Tacte zu begreifen. 
Auch den Griechen war die Dyas das Urſprüngliche, die Trias das 
Gewordene, ans dem Urſprünglichen Erhöhete, Gefteigerte; die Pentas, 
der fünfgliedrige Rhythmus, dem R. Weftphal in feinem Syſtem der 
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antiken Rhythmik eingehende Aufmerkſamkeit widmet, iſt aus Anfchichtung 
2+3 allein verſtändlich; die Rhhthmus-Wechſe III JJL | 
in den Volksliedern des 15. u. 16. Jahrh. beruhen auf gleihwiegenden 
Körpermaaß mit ungleiher Betonung, etwa wie 331333535— die 
Melodie der Mondihein-Sonate Beethoven op. 21, 1 twelche N. Weit 
phal in Quintupelgruppen gliedert, läßt fi) ebenfalld — trete. man nun 
jeiner Auffaffung bei oder verwerfe fie — niemald anders verftehen als 
jo, daß je zwei Taete im Verhältniß von Hebung und Senkung I eilt 
ander ftehen, und nur au gewiffen Mendepuncten ein zönerndes Mittel. 
glied einfügen. Nur auf diefem Grunde vermögen wir ung das Verſtänd— 
niß der antifen Dodmien|4--“-| N) ) DJ anzueignen, und 
was jonft an fünftlichen, zufammengejeßten 2c. Rhythmen bei Alt uud 
Neuen gefunden wird. 

m. Zu S. 475 $ 128°. Um die Toumalerei ganz zu erſchöp— 
fen könnte hier noch herbei gezogen werden was jchon ſeit Platos Zeiten 
gefragt iſt: ob nicht auch die Wortrede, der höchſte Ausdruck menſchlicher 
GHeiftbewegung, urjprünglich aus Tonbildlichkeit hervorgegangen ſei? Nun 
hat man allerdings frühe erkannt daß die tonımalenden Wörter mindeftens 
der edleren Sprachen nicht nur den geriugften, fondern auch den erweislich 
jpätejten Theil des Wortſchatzes ausmachen; und fpäter hat die miffen- 
ſchaftliche Sprachvergleihung erwieſen, wie die erweislich älteften Wörter 
— Pronomen und Verbum ſubſtantivum — am wenigiten finnenfälligen 
Inhalts, fomit auch am wenigjten tommalenden Klanges find. Wohl aber 
ift für die Sprache ein ähnlicher Vorgang anzunehmen wie für die Ton- 
funft: daß nämlich die tönenden Gebilde insgeſammt ein Analogon 
der Geiſtbewegung find, ein Abbildliches das dem Urbild ſpiegelnd gegen- 
über jteht, aber dem ungeachtet jein volles eignes Leben befigt und be- 
er Wäre es nicht jo, jo hätten wir nicht die vielerlei Sprachen Eines 

eiſtes. 

Bei der Handhabung der Beiſpiele mag es auffallen daß ſie hier 
ausführlicher dort knapper gebracht oder erläutert find. Erwünſcht wäre 
freilich gemwejen überall nur volftändige Ganze zu bringen; da dieſes 
aber ohne fehr vergrößerten Umfang des Buches nicht möglich war, fo ift 
um den aus der Ungleihmäßigkeit entitandenen Mängeln zu begegnen, 
einerfeitd dem Bekannten überall Zugänglichen der Vorrang gegeben — 
während Neues oder Unzugängliches meift vollftändig gebracht ift — an— 
derſeits aber auf tüchtige Lehrbücher verwiefen mit denen unfere Literatur 
neuerdings bereichert ift. Leider ift und das vortrefflihe „Muficalifche 
Lericon“ von A. v. Dommer erit fpät zur Hand gefommen, doch jo 
weit e8 möglich war zu Mathe gezogen. 

Schlieplih bitten wir die auf S. 500 angegebenen Drude und 
Schreibfehler vor der Lefung zu berichtigen. 
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Ginleitung. 


Die folgenden Vorträge find der Erfenntniß derjenigen Kunſt ge- 
widmet, die heute über alle andere die herrichende genannt wird und es 
wirklich ift, indem ihre weit reichende Kraft fih äußert zum Heil und 
Verderben der Seelen, bauend und löſend, erfrifchend und zerrüttend. Es 
ijt die Wunderwelt der flüchtigen Luftgejtalten, die vom Gemüth ausgeht 
und den Verftand gefangen nimmt, dem fie zuerjt räthjelhaft unbegreiflich 
erfcheint, bis egfich entichließt jie nach feiner Weiſe zu enträthfeln, und 
fie dann nach ihrer endlichen Seite hin auch wirklich verftehen Ternt. 

Bedürfniß nad verftändiger Erkenntniß ift unzweifelhaft vorhanden. 
Es thut fi fund in Frage Kampf und Parteiung, die ihre Antwort 
finden in der auch auf unferem Gebiete bewegteren Literatur, welche bald 
in vereinzelten Betrachtungen bald in lehrhaften Syſtemen bier geſtal— 
tend dort ſammelnd und löſend ihr Merk treibt. — Wer höherer Erfenuts 
niß bedarf, der hat dem erften natürlichen Stand bereit3 verlajfen, und 
ſucht dann durch feftere Begründung das bereits in Befiß Genommene zu 
erweitern oder zu vertiefen. Beide Richtungen, die des thätigen und des 
ſchauenden Seelenlebeng, finden Antwort in practicher oder theoretischer 
Lehre: jene das Errungene fihernd und mehrend, diefe deffen Bedentung 
öffnend oder die ſchöpferiſche Kunſt lehrhaft begründend. Beide Richtun— 
gen, für ſich einfeitig, fuchen in dunklem Zriebe die vernünftige Er 
kenntniß, um ihrer legten Gründe gewiß zu werden und ihrer ſelbſt Quelle 
und Mündung, oder Urfprung und Zwed zu begreifen. 

Solche eigentlich wiſſenſchaftliche Betrachtung ift den Künften über- 
haupt und der Tonkunſt insbefondere am fpäteften zu Theil geworden. 
Zwar haben ſchon die griechischen Weltweifen vom Weſen und Wirken 
der Töne gehandelt, und ihr Allgemeines mit der ihnen eigenthümlichen 
Klarheit eröffnet; die eigentliche Tiefe der Tonkunſt ift ihnen verborgen 
geblieben, wie ihr eigenes Geftändniß und. die Thatfachen der Geſchichte 
bezeugen. Der volle Auffchluß der tönenden und hörenden Melt ift erſt 
geichehen als der Lichtglanz des jhönen Alterthums vor einem höheren 

Krüger, Syſtem der Tonfunft, 1 


2 Einleitung. 


Lichte verblihen war. — Aber auch die neue Welt, obwohl ihrerſeits vie» 
len neuen Künften und Wijfenfchaften eifrig nachſpürend, neue Bahnen 
des Geiftes in Wirken und Denken durchichreitend, hat ebenfalls lange 
gezögert das Kunſtweſen als weſentliches Glied des Geijtlebens zu bes 
greifen und die Ebefbürtigkeit der Tonkunſt ift wohl am ſpäteſten denfend 
erfaßt. Altchriftliche Denker erfannten wohl die Schönheit der Tonfuuft 
und ihre nahe Beziehung zum Tempeldienſt des offenbaren Gottes; mite 
telalterliche Gelehrte thaten dar öfter in myſtiſchen als verjtändlichen 
Gleichniſſen, welche Verwandtſchaft bejtehe zwiſchen der irdifchen Muſik 
und der himmlischen Weltbewegung. Als im Zeitalter der Reformation 
das innerjte Herzlebeu der Deutjchen ſich emporſchwang, da gewann die 
Tonkunſt eine neue erhöhete Stellung im volkskirchlichen Leben; die wif- 
jenjchaftlichen Deufer dagegen waren damals von dogimatifchen uud me— 
taphyſiſchen Aufgaben zu jehr erfüllt, um alsbald in blumige Seitenpfade 
einziulenfen, und aud die Kunſt darauf anzufehen, ob fie einem weſent— 
lichen Bedürfniß des Geijtlebens entjpreche oder nur zufällige Bier des 
äußeren Lebens bedeute. 

Erjt als nach dem. bitteren Kampfe der Orthodoren und Pietiften 
der Rationalisinus jiegreich auf dem Plage blieb, um mit allen Vorur— 
theilen aufzuräumen und alles Denken von vorn anzufangen, begann die 
Bewegung zur nenen Wiffenjchaft des Schönen als eines gleichrechtigen 
Gliedes im geiftigen Geſammtleben, die erfte Gegenſtrömung gegen den 
damals weitherrfchenden Rationalismms. Den Rationalisınus aber be- 
kämpfte bald fein eigen Kind, die Fritifche Forſchung, welche aus hiſtori— 
ihen Schatzkammeru lang Verſchüttetes wieder ans Licht brachte: neu— 
alte Schäße heiliger Tradition, thätiger Glaubenszeugniffe und poetifcher 
Myſtik. Aus deren vereinter Kraft genährt und getragen erhebt ſich die 
neue Philojophie, dad Verftäudniß der neuen Melt zu vertiefen und die 
Wurzeln des Denkens bloß zu legen, jheinbar zum Schaden der fünft- 
lerijchen Schöpferkraft, die ein Geheimniß ift, dem fcharfen Auge des 
Beobachters entzogen wie alle Anfänge des Lebens. Aber der rechten 
Meisheit Beruf ift, nicht zu jtören jondern zu bauen, und mas dem ſinn— 
lichen Auge ımerreihbar, dem Geiſte zugänglich zu machen. Somit iſt 
Denken und Schaffen nicht in ewiger Feindfchaft, jondern fie arbeiten 
beide in und mit einander. Wie alles im Univerfum Begriffene in einem 
Andern Vorbild oder Abbild hat, fo hier in unſerem Gebiete Wiſſenſchaft 
und Kunft ald Idee und Ideal, Denken und Wirken, Gedanfe nud Werk. 

Don den Meiftern der Weltweisheit find die Mehreren der Ton— 
kunſt mit einer Art Scheu ausgewichen, weil fie mehr der ſchwelgeriſchen 
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Gemüthsergötzung ald einem weientlichen Bedürfniß des Geifted diene: 
es fehle ihr ja der ethiſche Stachel, und für dem reinen Gedanken ſei fie 
vollends unergiebig. MWärmergefiunte klagen fie mindejtens der Unbe— 
greiflichkeit, Unfagbarfeit an, da ihr fliehend verwehendes Erſcheinen aller 
feften Betrachtung ſich ungefügig erweije, und gleichſam abfichtlich meide 
ihr Myſterium zu erfchließen. Aber der reichlich vorliegende Stoff des 
Durchlebten, deſſen Ueberfülle unfere Zeit nicht bloß im Muftcalifchen 
drückt, jo daß viele Ernftgefinnte einen Nuhepunet oder Wendepunct ges 
kommen glauben: der drängt fait mit Noth zur Sichtung und Samm— 
lung, obwohl dad Denken niemald Nothſache ift im Sinne gemeiner Lei 
besnoth. Ob wirklich ein Abſchluß des claſſiſchen Zeitalters, jenjeit deſſen 
nur Entartüngen denkbar, ſchon jeßt gekommen jei, das zu entjcheiden ift 
die Wiffenfchaft berufener als der wirkende in Mitleidenfchaft verflochtene 
Künftler. Mitzufprechen aber ift überhaupt niemand berechtigt ald wer 
von der heiligen Ylamnıe erwärmt ift. Wem noch niemals ein Tontverk 
zu Herzen gegangen wäre, dem würde die Wiſſenſchaft davon nur eine 
Dürftige Neugier befriedigen, der Kern aber unverftändlich bleiben. Nun 
find aber völlig tonlofe aller Tonkunft unempfängliche Menfchen überall 
jelten — Sebajtian Bad) jagt: nirgend zu finden, wohl aus demjelben 
Grunde wie einit Albreht Dürer und Lichtenberg in ihrem Fache 
Aehnliches behaupteten: weil jeder ſchöpferiſche Geift fein Lebensgebiet 
für das allgemeine erfeunt, das alle Geifter binde, md jeder Gläubige 
feines Glaubens Projelyten wirbt. 

In den wohlbegründeten Vertranen alſo, zu jolchen Gleichſtreben— 
den zu reden die der Tonwelt emıpfänglich und deren Wiſſenſchaft bedürftig 
jind, begeben wir uns an das jchwierige Werk, die ſchwebenden Luftge- 
italten ftandfeft zu machen daß fie unjeren Fragen Nede ftehen. Nicht 
allzu viel verjchlägt c$ dabei, wie weit der Eine dem Anderen überlegen 
ift an handwerksmäßigem Willen oder fünftlerifcher Erfahrung: denn 
worin höhere und niedere Staudpuncte von einander abweichen, das mag 
oft jo lang fein wie der Lichtjtrahl um den fie jreiten, aber auch eben 
jo ſchmal. Beide bedürfen einander um die Tiefe und Fülle, die 
Breite und Wirklichkeit des Kunftlebens austanfchend zu gewinnen. 
Künjtler und Liebhaber wie fie überall fi durcheinander bewegen, find 
nicht wejentlich ſondern ftufenweife unterfchieden, beſtimmt zu wechſelndem 
Nehmen und Geben, inden das fünftleriiche Leben zur Empfängniß der 
Demuth und Einfalt, zu Ihöpferiicher That des kühnen Aufſchwunges 
bedarf: Einfalt und Hoheit find die inmerlich verſöhnten Gegenfäße in 
denen ſich empfangende und jchaffende Künftler bewegen. 
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Bejondere Aufforderung zu folhen Vorträgen geben die oft gehör- 
ten Fragen: Was bedeutet das, wie wirft es in der Seele? wozu, woher, 
wohin? Solche Fragen, nicht von eitler Neugier aufgeworfen, find wohl 
berechtigt, da e8 des Menfchen Gabe ijt, nach dem Urſprung zu forſchen 
um das Ziel vorzufchauen. Manche Kenner oder Liebhaber, denen Die 
wiſſenſchaftliche Forſchung überflüffig fcheint, fehren doc unwillkührlich 
zur Wiffenfchaft, wen es polemijche Kritif gilt, wo die einfältige Em— 
pfindung feinen Nath mehr weiß. — Die Furcht aber, ald werde die ur- 
Iprünglih wahre Empfindung durch Wiſſenſchaft getrübt, ift nicht ge- 
gründet: eher vertieft das ächte Wiffen den Genuß; mie denn auch ein 
großer Naturforfcher erzählt, daß ihm bei fortichreitender Erkenntniß die 
Anſchauung immer größer und herrlicher geworden, gleihwie ein Mann 
der auf den Bergesgipfel jteht, den Himmel immer Elarer aber auch tiefer 
unermeßlicher ſchaut ald das Kind im Thale das den Himmel mit Häns 
den greifen will. 

Aber die Wiſſenſchaft der Kunft ijt nicht bloß nüglich und brauchbar 
anderen Dingen zu liebe, jondern dem Menjchen innerlich nothwendig, 
daß er fich ihrer nicht erwehren kann; denn der dunkle Trieb des Willens 
ift ebenfo wie die Neigung zu Genuß und That ein urfprünglicher See- 
lentrieb im Menfchen. Dieſem Triebe zunächſt will die Wiſſenſchaft Er- 
füllung bringen; weiter gehend auch Schutz- und Trutz -Waffen im Kampf 
der Meinungen gewähren deren wir heute mehr ald je bedürfen; endlich 
aber die ewigen Ideen zeigen welche die zeitlichen Dinge durchwalten und 
jomit die Stellung des Einzelnen zum Ganzen, jein Wirken in der Ge 
ſammtheit des Geijtlebens vor Augen jtellen. 

Strengere Denker beklagen nun umgekehrt nicht jenen Webelftand, 
daß im Denken die Empfindung verloren gehe, ſondern vermiffen in der 
Kunſtwiſſenſchaft das einheitliche Princip, daher fie auch nicht erweiſen 
könne was fie erweiſen wolle: alle wiſſenſchaftliche Kunſtlehre fcheitere 
ſchon an der Unbeweisbarfeit der einzelnen Dinge, Kunſtwerke ꝛe. Wir 
entgegnen, daß alles Wirkliche irrational ift, gleichtwie fein Naturding rein 
mathematiſche Formen bat; daß in allem Wirklichen ein Unfägliches liegt 
was der Menjchenrede niemald zu erreichen ift; denn wie emjig auch 
Scolaftifer und Grammatijten das Unjägliche auszulöfchen ftreben: es 
ummindet fie doch und führt fie gefangen, wie jeder Meifter des Wortes 
erfährt, auch der es läugnet. Daher denn eine völlige Umdenkung der 
Welt in Worten feinem Denker je gelungen ift noch gelingen wird. Sein 
und Willen decken einander niemals vollfommen; überall ift ein Weber- 
ſchuß des Lebendigen der nicht in Worte aufgeht, und das ift das beite 
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Theil des Seienden, das ſpeecifiſche Leben ſelbſt. Alle philoſophiſchen Ber 
weiſe haben es mit den niederen juriſtiſchen und mathematiſchen gemein, 
daß ſie ohne mitlebendes Sachverſtändniß dem Hörer unzulänglich ſind. 
Wenn alſo der myſtiſchen Heimlichkeit der Töne ſchuldgegeben wird nicht 
rational beweisbar zu ſein, ſo theilt ſie dieſe Unbeweisbarkeit mit allen 
Künsten und einem anſehnlichen Theile der Wiſſenſchaften. Denn eben 
jo unmöglich wie es ijt, die Linien geometrifch aufzumeifen welche die 
Schönheit raphaelifher Menfchenbilder umzirken und diefen Zauber in 
das flache Delbild werfen: jo unmöglich ift es auch, die Töne und Rhyth— 
men arithmetiſch herauszuzählen, welche einem mozartiſchen Liebesgefang 
jenen mährchenhaften Duft leihen, oder das tiefdunfle Meer bachifcher 
Drgelfantafien mit heiligen Athem überwehen, oder im händelfchen Mef- 
ſias-Amen den Gefang der Morgenfterne anflingen, oder Baaders und 
Böhmes Rede den wunderbaren Propheten:Ton verleihen, und Göthes 
Liedern feiner Rede Zanberfluß. 

Meder die philojophifche Unzulänglichkeit noch die practiiche Gefähr- 
lichkeit ift ein Hinderniß der Forſchung für den der einen tüchtigen Stoff 
befigt und im Herzen erlebt hat. Wer Scelling und Hegel verftehen 
will, muß neben ziemlicher Uebung in der deutfchen Sprache auch gar 
manches coneret Gedachte bereits erlebt und im Schadht des Gedächtuiffes 
aufbewahrt haben, überhaupt das Vor-Erlebte beſitzen, um dem Denker 
nach und mit zur leben; und nicht anders geht e8 in der Kunſtwelt zu, 
Mer den Dichter will verftehen, muß im Dichters Lande gehen. — Wer 
ohne herzliches Vor- und Mit-Erleben die Welt des Schönen in felbitge- 
machten Erdenkniffen faffen will, der ift gleich jenem Kunjtphilofophen, 
der eine Erholungsreife ins Land der Kunft gemacht hat, aber nicht darin 
geboren und erzogen ijt, nicht darin gelitten, geweint und gejauchzt hat. 
Nur innige Lebenserfahrung berechtigt zur Wiſſenſchaft, nur ſehnſüchtiges 
Ningen findet den Pfad der Schönheitswelt. — „Der Sehuſucht rauſcht 
der Schönheit Quelle, der Demmth jcheint die Wahrheit helle.” Wo 
Sehnſucht und Demuth fich begegnen, da ifts ein Wunder, wie bald die 
Menſchen einander verftehen; diefelben Menſchen, von denen es fonft 
heißt: So viel Köpfe fo viel Sinne, oder: Ueber den Geſchmack ift nicht 
zu jtreiten. 

Der Plan des hier Gegebenen, was aus wiederholten academijchen 
und anderen Vorlefungen hervor gegangen ift geht dahin, der Tonkunſt 
Weſen und Hebung nah hiſtoriſchen und ethifchen Geſichtspuneten dar- 
zuftellen. Lückenloſe Vollſtändigkeit kann erſtrebt werden, ift aber 
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auch der begabtejten Kraft unerreihbar; ein Umftand der den größten 
Dichter unferer neuen Zeit vom academijchen Beruf zurück fchredte, da er 
fich außer Stande fühlte, einer gegebenen Dispofition halber mehr über 
als in der Sache zu reden. Auch wir haben das zu meiden gejucht, daher 
die dem ſtrengeren Gericht anftößige Ungleichheit der Behand: 
lung. Sehlerhaft aber achten wir nicht, daß Theorie und Aeſthetik, oder 
practische Lehre und philofophiiche Wiffenfchaft, ſich im Folgenden oft nahe 
berühren, oft wechſelsweis ausdenten, nicht als trübe Miſchnug, jondern 
ald Idee und Wirklichkeit aneinander gemeffen. 

Die Gliederung ded Ganzen gründet ſich darauf daß der äſthetiſchen 
Wiſſenſchaft obliege zu unterfuchen: die Naturlehre, die Kunftlchre, die 
Ideenlehre der Tonkunſt. 

1. Von der Naturlehre iſt nur ein Abriß gegeben, nämlich nächſt 
den mathematiſchen Grundlagen die phyſiologiſchen und pfychologiſchen 
Erfcheinungen, auf deren Grunde erft die menschliche Tonübung mög: 
lich ift. Die Betrachtung der natürlichen Elemente in Rhythmus md 
Harınonie geht über zur Nachweiſung der menjchlihen That auf dem Na- 
turgrumde; es it Natur und Geiſt in Tönen, was den Juhalt des 
erften Buches ausmacht. 

2. Die Kunftlehre gliedert ſich in 

a. Elementarlehre: Melodie Harmonie Rhythmus, an ich und 
in Wechjelwirkung; 

b. Formenlehre: Vocal und Injtrumental; — Schweifende, fejte, 
überjchreitende ſcheliſche) Formen. 

3. Die Ideenlehre würde nun auf dein Grunde jener natürlichen 
und künftlerifchen Lehrgebäude den Zufammenhang der Einzelkunſt mit 
dem Geſammtleben des Beijtes philojophifc erbanen müffen, um zu dem 
Tekog, dem ethiſchen Ziele des Kunftlebens zu gelangen. Zu ſolchem Werke 
jind ahnungsvolle Anfänge in vielen Lehr-Schriften zerſtreut, mit deren 
Hülfe ein wiſſenſchaftliches Ganzes zu erbauen nocd lange Mühen koſten 
wird, Dieſes Ganze würde die Lehre von Agyn Téxvn TeAug oder Ur: 
fprung Uebung und Ziel in ein Geſammtbild faſſen, deffen Gleichen für 
heute unmöglich jcheint. Da wir ſolche lüdenloje Volljtändigfeit alfo 
nicht verfprechen und leiften können, durch aphoriftiiches Gerede aber Die 
Menge der verfehlten Kunjtbetrachtungen nicht vermehren wollen: jo laf- 
jen wir und hier vorläufig genügen an den gelegentlich eingeflochtenen 
biftorifchen und teleologijchen Andeutungen, die den Liebhaber in das 
Gebiet einführen, den Künftler zu weiterer Forſchung anregen mögen. 


Erfie Abtheilung. 
Natur und Geift in Tönen. : 


1. Ber in Schönheit und Kunſt nicht bloß eine flüchtige Regung 
der Sinne und Iuftiges Gefallen des Augenblidd findet, fondern weſent— 
liche Intereffen des Geiftes in ihnen verborgen fühlt, dem treibt der 
dunkle Trieb des Wiſſens ihren Urjprüngen nachzufpüren, und bei der 
allgemeinen Vernunftwiſſenſchaft Rath zu holen, ob ihr gelinge das Ver- 
hältniß des Schönen zum geiftigen Gejammtleben nad zu meijen, eben 
fo wohl aber die Bezüge zur Natur worin die Geiftgebilde wurzeln, auf 
zujchließen. Ihrem Berufe gemäß jucht die MWeltweisheit der Welt Plan 
und Bedeutung nachzudenken; und wie fie ihr beftes Theil an dem hat 
was des Menfchen ift, fo durchdringt fie alle menjchlichen Natur und 
Geijt-Gebiete, ihr Myſterinm zu enträthfeln. So ftellt jie am erjten das 
Unbegreifliche dar, das Ienjeitig-Scheinende; das Begreifliche zu lehren 
3. B. die lernbare Kunſt mitzutheilen überläßt fie der techniſchen Theorie, 
Aus jenem Ienfeitig-Unbegreiflihen was die Philofophie grundlegend hin 
jtellt, entlehnen wir die Hanptfäße der allgemeinen Kunſtidee. 

2. Die Weisheit erfeunt die Grundkräfte der idealen und realen 
Welt in den Ideen des Mahren Guten und Schönen. Die Wahrheit 
entipricht der Nothwendigfeit, die Güte der Freiheit; beider Ineinsbil- 
dung ift die Schönheit, welche Nothwendigfeit und Freiheit in einem wirk— 
lihen Bilde verjöhnt darjtellt. Dder: Schönheit ijt die Lebensgeftalt, 
welche Natur und Geift in Einem Bilde der Anjchanung vor die Seele 
bringt. Die Natur geijtig erjcheinend, der Geiſt naturhaft wirfend ift 
ſchön; Menſch Thier Landſchaft ꝛc. ift Schön, in welchem das Natürliche 
geiftig verflärt erjcheint, oder der geiftige Inhalt im Kleide bewußtlos 
nothwendiger Natur heraustritt. Wahrheit und Schönheit find demnach 
nicht ewige Gegenjäße. Die vollfommene Wahrheit ift die zur Schönheit 
erblühende, die vollfommene Schönheit die von Wahrheit erzeugte, der 
Wahrheit Schlußftein. Das Univerſum ift in Gott als abfolntes Kunft- 
werk in ewiger Schönheit gebildet; des göttlichen Urbildes Gegenbilder 
find die endlichen erjchaffenen Schönheiten {vgl. Schelling W. I, 5, 382). 
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3. Kunft iſt die von Menfchen gewirfte Schönheit. Ihre Grunde 
und Fernwirkung, oder Quclle und Ziel der Kunft jteht darin, daß fie 
jei eine freie menſchlichbewußte Spiegelung der Welt und Gottes. Was 
ein Volk erlebt, erarbeitet, gewonnen — die Blüthe jeined Lebens, den 
Kern feiner Thaten, das Ergebniß der Weltanfhanung, fein ideale Ich 
— das alles ftellt e8 in Bildern der Schönheit vor die Seele. So ift 
alles Kunstwerk und Künſtlerthum nicht Sittlichkeit und Wahrheit an fich, 
aber jittlihwahres Ergebuiß, Zeugniß und Deukmal verklärter Menjch- 
lichkeit, Kleinod der Volfsfeele. Des Menfchen Gottebenbildlichfeit be- 
zeugt fich nirgend augenfälliger als in der jhöpferifchen Luft, neben die 
erite Schöpfung eine zweite hinzuftellen, die Wahrheit flüchtiger Erden- 
bilder befeftigend, in dauernde Gejtalten verewigend. — Die hindurd 
jcheinende Freiheit ftellt das Menjchenwerk in gewiffen Sinne über das 
Naturwerk. Das finnliche Naturding, aus göttlicher Kraft zu wirkenden 
Leben erfchaffen, trägt feinen Geſammt-Inhalt für uns als ein Verbor— 
genes; ihm gegenüber hat das vom Menſchen gewirkte Werk, die mit 
jeinen Willensgedanken erfüllte Schönheit ein Mehreres: das Bewußtſein 
geiftiger Offenbarung. 

4. Wo diejes erkannt wird, da fällt die Frage von felbit zu Boden: 
welches das Bedürfniß des Menjchen jei, Kunftwerfe zu Schaffen und 
an ihnen fich zu erfreuen (vgl. Hegel Aeith. 3, 41). — Wohl aber erhebt 
jich, jenes Bedürfniß als ein urfprüngliches voraus gefeßt, die neue Frage 
nach dem Zweck des künſtleriſch Schönen d. 5. wiefern das Kunftwerk 
außer dem Für jich au ein Kür Anderes bezwede. Allerdings, zielte 
die Kunſt auch nur auf die Sättigung jenes Schönheitstriebes, jo wäre 
fie, jhon weil fie einem urwahren Seelenzuge entipräche, gleichberechtigt 
in ihrer Sphäre, wie die Vernunftwillenichaft in der ihren, jofern auch 
dieſe einem menſchlich angebornen Triebe, dem des Erkennens, Befrie— 
digung gibt. Aber es ift auch im Bereich der Kunft wie in den übrigen 
Geiſtesſphären eine Wechjelwirfung mit Anderen, für Anderes, eine Spies 
gelung im Gleichſtehenden außer ihm, ein Zug der Liebe zu dem was ihr 
ebenbürtig ift. So ſchlägt jie nad der Wahrheit hinüber Ranken und 
Zweige in der ſymboliſchen Bedeutſamkeit welche den höheren Kunſtwerken 
eigenthümlich iſt; jolches Ueber ji hinaus deuten ift nicht mehr Kunft 
für fich, jondern für Anderes; in dieſem Bereich ift fie Verfünderin gött- 
licher Geheimniſſe, Weisfagerin der Vergangenheit und Zukunft. — Und 
nicht minder offenbar ift ihre nach der fittlihen Güte hingemwendete 
Fernwirkung. Denn es wird von ihr der thatkräftige Wille befruchtet, 
indem fie die Leidenfchaften reinigt, das niedere Erdenleben erhöht, das 
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verlorene Paradies in Erinnerung abbildet und das verklärte Leben der 
Auferftehung für die Hoffuung vorbildet. Alle wahren tiefen Leidenfchaf- 
ten — Liebe Zorn Wonne Wehmuth Verzweiflung Triumph — wie fie 
ſchon mitten in der gemeinen Wirklichkeit Spuren der Schönheit au“ ſich 
tragen, jo treten fie erjt im Bereich der Kunft in ihre höchſte Lebensge- 
jtalt. Man kann daher jagen, daß zum ganzen Menfchen die Schöne 
heit nothweudig gehöre, ſei es als Geübtes oder Angeſchautes: von einer 
Pflicht iſt hier nicht die Rede, aber von dem zur Totalität des wahren 
Lebens Unentbehrlichen. 

5. In der Geſammtheit der Künſte ſind zu unterſcheiden reale und 
ideale, oder ſinngeiſtige und reingeiſtige. Jene arbeiten in materiellem 
oder leiblichem Stoffe; dieſe entbehren zwar nicht des ſinnlichen Werk— 
zeuges, aber ſie brauchen es eben nur als Werkzeug das ablösbar oder 
wandelbar ſei. Real find hiernach die von Schelling allgemein fo genann⸗ 
ten „bildenden“ Künſte, d. h. die im finnlichen Material arbeitenden, von 
denen die Architectur Plaftif und Malerei in ruhendenm Stoffe ihr We— 
jen treiben, die Mufik in der Bewegung des körperlichen Stoffes; ideal 
ift die Wortkunft oder Poefie in engerem Sinne. Den realen Künſten 
gehört ihr ftoffliches Werkzeug fo wejentlich, daß jeine Ablöjung oder Ver- 
tanjchung undenkbar ift: ein Gemälde bleibt nicht Gemälde fobald ihn 
die Farbe genommen wird, und fein Inhalt ift nicht mehr derfelbe wenn 
man ihn etwa in einen Accord, ein Lied 2c. übertragen will; und eine 
Melodie gewinnt und verliert nichts durch ein beigefügtes Bild; dagegen 
das Dichtwerk kaun durch Projaifirung und Ueberſetzung verwandelt wer 
den ohne jeinen poetiichen Gehalt einzubüßen. — Allgemein jedoch gilt 
von allen, auch der Wort-Dichtkunſt: Tout veritable ouvrage de l'art 
nait avec son cadre. 

Die Architectur ift die ältefte und unvollſtändigſte der Künfte: fie 
jtellt in elementaren Maffen dunkle Symbole dar, dem Geijt eine Hülle, 
der Seele Wohnhaus und Schatzhaus zu bereiten. Die eigentlichen Bild« 
fünfte — Plaftit uud Malerei — bringen in Körper und Farbe dau— 
ernd beharrende Geftalten hervor, aus der gemeinen Wirklichfeit empor 
gehoben in das Reich des Lichts. — Die Muſik ftellt die Bewegung der 
Melt rhythmiſch dar in dem der ftarren Leiblichkeit enthobenen ſchwin— 
gend zitternden Stoffe; fie ift der urbildliche Rhyythmus des Univerfums 
fünftlerifch in die abgebildete Welt durchbrechend und hinein ftrahlend 
(vgl. Scelling Werke I, 5, 369. — ebd. 502 von der Sphären Harmo—⸗ 
nie); — alles innerliche Negen und Wegen in Schönheit abzubilden ift 
die Sonderheit oder Selbjtändigkeit der Muſik den anderen Künften ge- 
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genüber. Sie ftellt das Werden dar in zeitlicher Folge, in zählbaren Mo: 
menten oder Stufen: inmerlihes Handeln und Leiden vorjtellen kann 
feine andere Kunft ihr gleich. Wie bildende und tönende Kunft einander 
in Allem gegenüber ftehen in polarer Berührung, zeigt die Vergleichötafel 


Muſik iſt Plaſtik iſt 
fließend, ſucceſſiv beharrend, coexiſtirend 
diseret, arithmetiſch continuirlich, geometriſch 

werdend ſeiend 
ſubjeetiv objectiv 
coeriftirend — dramatijch jucceffidp — dramatiſch 


d. h. im Dramatiſchen berühren einander die Künſte fait bis zum 
Austausch: To kann die Malerei als dramatische (Hiftorische) ſcheinbar ſue— 
cejjiv wirken, was ihr au ji unmöglich; und die Mufif zeigt in Opern— 
Enſembles hörbar Eoeriftirendes. 

6. Was ift der Urſprung des Tonweſens? Eine Naturfraft, ein 
natürliches Object, oder menſchliche Erfindung? So hat man oft gefragt 
und bis zur Erbitterung geftritten. Wird num mit der Frage verftanden 
das Tonweſen im allgemeinften Sinne als hörbare Lebensäußerung der 
tönenden Welt: fo kann niemand zweifeln daß Klänge und Schälle in 
der Natur auf natürlihe Weiſe vorhanden find. Alle mit athmender 
Seele begabten Geihöpfe nehmen wahr das Donnern Säufeln Krachen 
Niejeln Tofen und Brauſen was jie umwoget, und antworten jedes mit 
feiner Stimme. So iſt Ton und Widerton, Klang und Gegenklang in 
der Natur wirkend und wirklich vorhanden, mit ewigen Wogenjchlag die 
menjchliche Tönung vorbildend in fcheinbarer Conſonanz und Dijfonanz. 
Diefer lebendige Gegenſatz erſtreckt fih im jihtbaren und unfichtbaren 
Weltall von den niederen haotijchen Bewegungen in der Natur bis zur 
Urforn der vollkommenen Bewegung im Uniberſum. 

7. Es ift die Bedeutung des Rhythmus, die erite Lebensäuße— 
rung der Materie zu fein, ihr gleichlam ideales Leben; in ihm ijt die 
Urgeitalt des einigen Gegenjages offenbar: Schaue an die 
Werke des Höchſten: jie find immer Zwei wider Zwei, eins mider das 
Andere geordnet. Sirah 33, 16. Im verwandten aber grundverſchie— 
denem Sinne fragt Ariftot. probl. 19, 38. 

Der Rhythmus ift die Bewegung um dad Centrum; diefes Centrum 
oder Gentrale ſelbſt ift feine Harmonie; jo offenbart fi) jener als centri- 
fngale, diefe als centripetale Kraft. Das will jagen: alles Rhythmiſche 
iſt beweglicher Pendelſchwung um ein ruhendes Centrum: diejes Centrum 
ijt jeine Seele, jein Grund und Ziel, feine Harmonische Einheit. So ijt 
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die himmlische Sternenbewegung das Urbild irdiicher Rhythmen, ſowohl 
der flüſſig tönenden als der erſtarrt anjchaulichen; deun nicht allein der 
Ton⸗Rhythmus zeigt dieſes ideale Geſetz, jondern daſſelbe liegt in der 
Architectur verborgen, deren jteinerne Ruhe eine ans Flüffigem erftarrte ift. 
Wir Schauen auch den Stein ⸗Rhythmus an als ein Gewogenes, in Wä— 
gung Beitandenes; Wägen ift Bewegen, Hin und Wieder Tragen des 
Gewogenen, jei es thätig oder ſchauend; das fubjective Empfinden- miffet 
und wäget, indem ed am Bauwerke die Symmetrie der jtarren Säulen: 
reihe wahr nimmt als ein Mehr und Minder Beleuchtetes, ein Hüben und 
Drüben, Rechts und Links, — was dennoch nicht bloß fubjectiv ift, 
Tondern im Objecte urjprünglich vorhanden (vgl. Krügerd Beiträge 153 
—156.). — Im beweglichen Rhyhthmus erjcheint der erfte Schlag als 
- der urfprüngliche anhebende, daher ſowohl im Pendelſchwung als im mu— 
ficalifchen Tacte fubjectiv ftärkfere, dem der zweite ald ſchwächerer 
nachfolgt; ähnlich wirkt die fubjective Anſchauung ded objectiven Stein- 
Rhythmus, wordie Eine Seite — etwa die mehrbelenchtete — das crite, 
daher ftärfere Gewicht inne hat. Inſofern ift der metriihe Grundſatz 
6. Hermanns, die Hebung als Erzeuger der Senfung zu beritehen, 
ganz richtig, nnd durch Boeckhs Gegenmeinung nicht widerlegt. 

Rhythmus und Harmonie jind die außermenſchlichen Grundlagen 
der menfchlichen Mufit. Wie gejchieht das, daß im Irdiſch Menjchlichen 
foldhe Kräfte des Univerſums wiedergeboren und abgefpiegelt werden? 
Weil das nicht augenfällig ift, jo hat der gemeine Verſtand allzeit gezwei— 
felt, ob unſerer Muſik Urſache eine menſchliche oder außermenſchliche jei. 

8. Sehen wir zu an Beifpielen gemeiner Wirklichkeit, wie fich die 
hörbare Welt an erdlebenden Greaturen fpiegelt. Die unbejeelten 
geben rhythmiſche Tönung, bewußtlos von anderer Kraft als fie jelbit 
jind bewegt; was fie tönen ift braufender rhythmiſcher Wellenſchlag in 
Waſſer nnd Luft, in Wellen und Eturinz den bejeelten rieſenhaft erſchei— 
end, unfaßlich furchtbar unnachahmlich. In der bejeelten Greatur er: 
wacht die Harmonie, das felbjtändige Tönen, welches fi zum Rhythmus 
verhält als deſſen Centrum, Ausgang und Erfüllung. Die Thiere ob» 
wohl bejeelt find nicht vernünftig, twa8 wir neben ihrer Spradhlofigkeit 
auch aus dem Mangel Shöpferifcher Erfindung ſchließen; ihnen fehlt der 
jelbftbewußte Rhythmus, daher der jchönfte Gejang der Vögel den Men- 
chen zwar finnlich anmuthet aber geiftig unfaßbar ift, weil ihm die Mep- 
lichfeit des Klanges in Daner und Höhe fehlt: aller Vogelgeſang ift in- 
commenſurabel, in Noten nicht abzuzeichnen, anfer wo er von Menfchen 
fingen gelernt hat. 
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Mährend die jeelenlofe Ereatur Rhythmus ohne harmonischen Klang 
zeigt, die bejeelten Thiere Klang ohne bewußten Rhythmus: jo ift des 
Menschen Eigenthum, beide zu befigen. Danach hat man fchließen wol— 
len, er habe die eigentlihe Mufif rein ans fich jelbjt erfunden: jei doch 
die erhöhte in Liebe und Zorn gejpannte Rede, der Ausdruck glüdlicher 
Stimmung oder ftörender Leidenschaft durch Flingende Interjectionen be» 
zeichnet — ihr Walter gebe ſich ja Fund in weit wirkender Tönung; und 
dieje jollte nicht des Menjchen Willenswerk fein? Ja. Aber dieje Art 
Geichrei iſt nicht das was der Menſch feit Iahrtaufenden al8 Ton em— 
pfunden, woraus er Tonkunft und Tonfrende ſchöpft und fchafft. Alle 
jene Erfcheinungen find nur entweder zufällige Fortfegungen der Sprache, 
Ucberfpannungen des gewohnten Nedetones; oder fie find ein wũſtes Ge- 
ſchrei was aus dem jelbjtbewußten Geiftleben zurück ſinkt in das thieriic) 
Bewußtloſe, was nicht nach, jondern kaum vor der Sprache iſt. 

9. Wenn nun dies legte ohne Frage aus der Schönheitsfunft ver- 
baunt bleibt, jo möchte dagegen jene, die überfpannte Wortrede, ſich eher 
als Quelle der Tonſchönheit behaupten laſſen, daher fie dann in manchem 
Lehrgebäude für den Ansgangspunet der Muſik gilt. Aber es beruht jene 
Ueberſpannung auf dem zufälligen Mehr und Minder, einem Schweben- 
den das jeine Gejtalt erjt jucht; muficaliiche Töne dagegen geben fich 
gleich anfangs Fund in feſter Geftalt, und tragen vermöge diefer maßvol« 
len Feſtigkeit eine jonderbare Gewalt in ſich, himmliſch dämoniſch jagen 
die Einen, Andre nennen es fubjectiv jeelhaft; und das iſts was fie we— 
jentlich jcheidet von der geiprocyenen Nede — secca voce — weldye Ton— 
loſes mit Zönendem umntermifchend in ihren ſtoßenden pfeifenden und 
brummenden Schällen der Sonderjchönheit des Klanges entbehrt. 

Dieſe Sonderſchönheit ift der Tonkunſt Eigenthum. Iede Kunjt hat 
ſolch Sonderleben; hätte fie e8 nicht, jie wäre überflüffig, entweder cine 
leere Wiederholung bereits vorhandener Künfte oder etwas überhaupt 
Geijtlojed. Was Geift hat, das hat eben eignen Geift, individuell fub- 
jeetiven nnübertragbaren. in gutes oder auch nur richtiges Gemälde 
3. B. zu Göthes Fiſcher, hat, wie groß oder flein auch fein geiftiger Ge— 
halt jei, immer etwas Specififches jenjeit und über dem Gedichte, etwas 
Unjäglihes. Darum antwortete Maler Runge dem philofophiichen In« 
halt-Frager: Wenn ich8 jagen Fönnte hätt ichs nicht gemalt, ähnlich Beet— 
hoven und andere, eben die beiten Künftler, wie jogar Göthe der Wort- 
gewaltige Aehnliches von ſich ausfagte. 

10. Soldyes Sonderreich des Tonlebeng, den Griechen wohlbewußt 
im Gegenfaß des Aoyodeg zat uovcızov (Aristox. Meib. 18), erfeunt 
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ſchon das gemeine Bewußtſein indem es Sprechen und Singen jcheidet, 
wie die Akuſtik den Unterſchied gemeſſener und maßloſer Tönung beweiſt. 
Der Gegenſatz von ovveyes und dırornuarırov ſpricht akuſtiſch-künſt— 
lerifch daſſelbe, was Aoyadeg und uovor“o» logiſch-grammatiſch bezeich- 
net: Iursyes und Aoywdegs das toniſch und logisch fortfließende, die 
äußerlich unbegränzte Gedanfenftrömung in den Sprachgebilden daritel- 
lende; dıaornuarıxov und uovorov das jtufenhaft tönende, in be» 
gränzten Zongeftalten ausgelegte Ceelenbild. Es leuchtet ein, daß dieſe 
Gegenſätze nicht ausfchließende find mie Licht und Nacht, Sein und 
Nichts: fondern fließende, wirkend erjcheinende, wandelbar kämpfende. 
Denn eine ſtark erhöhete Rede kann bis zu einem Gipfel gelangen, wo 
ein gleichjam ftehender Klaugton hörbar wird; ſchöne Flangreiche Rede— 
Stimmen — was man nennt „gutes Organ, ſhmpathiſcher Redeton“ — 
rühren nahe an das Muficaliiche, wie umgekehrt eine fingende Stimme 
von matter Klangfarbe, oder eine während des Spieles mit gleitendem 
Finger raſch verkürzte Geigenfaite das Stufenhafte aufgibt und dem un— 
begränzt fortlaufenden profaiihen Elementarton ähnlich wird. Dieſe 
Vebergänge — gleihgültig welche der beiden Arten lieblicher Elinge — 
finden alfo wirklich ftatt, aber ald Ausnahme der Nede und des Ge 
janges, mehr einem zufälligen Pathos als dem vollgejtaltig gejättigten 
Ethos angehörig, werden daher ander Acht gelafjen neben dem allerdings 
vorhandenen Wejens-Unterjchiede, welcher darin bejteht, daß die redeähn: 
lic) fließende Rede den Ton nur als dienendes Werkzeug des Gedankens 
verwendet, während der muſicaliſche Gejang den Ton um fein felbjt willen 
erfennt und fort geftaltet, eigner Schönheit theilhaft, die nicht unter, ſon— 
dern in und über den Gedanfen walte. — Göthes Spracdmelodie ijt be- 
zanbernd Schön, aber um einen bezaubernden Geſang dazu zu erfinden 
gehört mehr als bloß der Sprachmelodie nachzugehen. Reißmann 
(Deutjches Lied ©. 137) meint jedoch, jenes Nachgehen allein ſei genüs 
gend, ähnlich wie einft A. P. Schulz audrief da er Klopftodd Oden 
componiren jollte: „Mas braucht es da noch Melodie. Die Worte find 
ihon Muſik!“ Das hat nur Sinn für die, die nicht an die Sonderheit 
der Muſik glauben; Mozart und Beethoven hätten nimmer fo gejprochen: 
So falſch wie es wäre wenn ein wirklich Zürnender mitten im Zorn plöß« 
lich Verſe jpräche, jo grundverkehrt, ja rein unmöglich wäre es, ans dem 
Sprechton 3. B. bei Declamation von Schillers Glode — allnälig! — 
in den Sington zu fallen; jedes Allmälig würde ummiderftehlich zum 
Eprunge werden und den Eindruck des Unvernünftigen, Lächerlichen 
wachen. Der fließende und jtufenhafte Sington werden niemals 
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Eins — Während aber ein Uebergehen beider in einander den Ge 
fühl zwar fremdartig überrafchend, doch erträglich, jcheint: fo ift Dagegen 
die Gleichzeitigfeit beider — wie fie ja zumeilen leider vorkommt 
mern Geihwäg und Geſang auf der Bühne, im Concertjaal 2c. zugleich 
gehört werden — gradezu unerträglic), für Sinn und Verftand unleidlich, 
ein deutliches Zeichen des Wejens-Unterfchiedes von Sprechen und Singen. 

Wo nun diefer Wejend-Unterfchied nicht gründlich erfaßt ift, da wird 
immer aufs Nene die Frage erhoben, ob nicht wie die Feſtſetzung der Ju— 
tervalle beſtimmter Tonhöhe jo das ganze Syſtem der Harmonif menfc- 
liche Erfindung ſei. Um das zu entjcheiden, unterjuchen wir die Aeuße— 
rungen der Hörbarkeit: Schall, Laut, Klang, nad anderer Beziehung 
Schall, Klaug, Ton. Chladni! (Beiträge zur Akuſtik, Vorrede) hebt 
hervor daß die dreifache Abjtufung welche die deutſche Sprache biete, der 
Erfenntniß günstiger jei ald das franzöfiiche Wort son, welches allen 
dreien genügen jolle, daher Schon Nouffean behaupte: Pour apprendre 
entierement la musique, il faut apprendre la langue allemande. 
Bol. auch Schelling (I, 1, 489); Schall ift das Allgemeine, das Hör 
bare überhaupt; Laut ift unterbrohener Schall; Klang ift ein jtetig 
gewwordener Laut, der ald Stetigkeit, ald ununterbrochenes Fließen des 
Schalles empfunden wird. — Unmuficaliih iſt das Geräuſch, ein ins 
terinittivendes maßloſes Schallen; diejes jo wie auch der Laut bleibt für 
die Muſik außer Betrahtung. — Der Klang entfaltet jih in Tönen; 
wir hören im Klange nicht bloß den einfachen Ton, jondern eingeboren 
und eingehüllt in ihın eine Menge von Tönen, die ih aus dem Grundton 
entfalten. Diele Vieltönung ijt in eryſtalliſch feſten Tonkörpern fichtbar 
hörbar und meßlich; es erjcheint die Vieltönung in ſich gebrochen durch 
Intervalle d. h. rational meßbare Stufen. Die Beziehung der Intervalle 
unter einander ergibt die harmonischen Verhältniſſe Conjonanz und 
Dijfonanz. 

11. Iſt mn dieſes Verhältniß von Menſchen erfunden oder iſts 
natürlich d. h. außermenſchlich? Noch vor Kurzem behauptete Fetis das 
Eritere (vgl. Nieder-Rhein. M. 3. 1858 No. 39; 1859 No. 30. 31). — 
Das Eine zwar ift gewiß: Die Töne rationaler Mefjung finden ſich nicht 
in der reinen Natur: weder der klingende Saud in Schottland, noch die 
Aeoldharfenklänge in der Fingalshöhle oder zwischen den Feljen in Cey— 
lon find harmonisch gemeſſen, jo wenig wie der Vogelgejang; Alles was 

1) Ernit Florenz Friedrich Chladni (1756 — 1827) bat gefchrieben: Theorie 
des Klanges 1757. — Aluitit 1802, — Traite d’ acoustique 1509. — Beiträge 
zur Atuftit 1804. II. Aufl. 1817. 
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der menſchlichen Tonkunſt eigen, ift vom Menſchen ausgegangen der die 
Natur bereits verändert hat; fein unverändertes Naturproduet zeigt (fünfte 
leriſch) muſicaliſche Töne, 

Und dennoch nennt die Wiſſenſchaft Naturtöne Naturharmonien 2c. 
im Gegenſatz zur menſchlichen Erfindung, und zwar in dem Sinne: die 
wenngleich vom Menjchen angefertigten Inftruumente, einmal in Schwin⸗ 
gung gejegt, erzengen ans jich jelbft eine unwandelbar beſtimmte Reihe 
von Tönen, die man richtig Naturtöne nennt, weil fie von einer der. 
borgenen Naturmacht! herrühren, und vom Menfchen als folhe außenher 
wirkende Macht empfunden werden. Der Menſch macht die Iuftrumente, 
bringt fie in Schwung: der Schwung jelbjt aber wird jogleich wie er aus 
ded Menjhen Hand entlajjen ift, felbjtändig, und geht feinen eignen 
Gang nad natürlichen Gejegen, welche fich eben darin als natürlich kos— 
miſche bekunden, dab der Menjch ihnen unterthan und des Menjchen Ohr 
jie zu empfangen gebaut ift. So geht die Kugel die ich werfe, der Pfeil 
den ich ſchieße, feinen Gang nad einen Naturgejeße das über mir iſt, 
das ich nicht machen wählen und wandeln fanıı. 

12. Dieſe Naturtöne find Grundton, Detave, Quint und Terz. 
Grumndton heißt jeder urjprünglice Ton ganzer Schwingung. Als 
Glieder des Grundtons erklingen bei längerem Hallen immer Kleiner wer» 
dende Theilfhwingungen: zuerſt die Hälfte des grundtonigen Körpers, 
die Octave: dieſe ift allen Völkern befannt, den naiv unbewußten und 
den mathematifch bewußten, den feinen und rohen Völkern, jobald jie nur 
Ein flanggebendes Inftrument außer der Menjchenftimme in Gebraud) 
haben. Das Drittel des Grundtons, die nächte Theil-Schwingung, ift 
die Durinte — eigentlich die Duodecime, welche die Dctave und Quinte 
über dem Grundton iſt. Griechen und Morgenländer erkennen dieje bei— 
den: Dctave und Quinte, ald einzige Confonanzen. 

Der Begriff der Conſonanz, allen muſicaliſchen Syftemen anerkannt 
als Grumdbegriff alles Tonweſens und ald Ausgangspunet der künſtle— 
riſchen Muſik, legt fi) aus ald Anklang, Mitklang zum Gegebe- 
nen; dieß bejagt das griehiiche auupwvog, ovupwvia?, drı ovu- 


1) Mittelalterliche Theoreten fagten im felben Einne: göttliche Macht, Bottes- 
kraft. — Welches Mort auch dem Zeitfinnigen beffer gefalle: immer bleibt ed ein Ge- 
gebened, Unmwandelbares, deflen Beftand mit des Menden Organismus in 
gleiher Würde und Inmandelbarfeit zu denken iſt. 

2) Aehnlich gedadt ift ou uerpor, avuusroglia — alles Symmetrifde, das 
Gleich⸗ und Ebenmaaf der Bildfünfte; in dem Mit Tönen, Meffen, Miegen ift die 
Spiegelung genannt, aller Schönheit liebliches Geheimniß und verborgener Liebeszug. 
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gYwvei 5 dox, lateiniſch überjeßt consonus, consonantia, arabiſch 
messel—=Maaf und Nachmaaß, Vielfaches eines Einfachen. Ein klin— 
gender Körper in Schwingung gefeßt erzeugt Mitklang auf folgende 
Meile 
1. in einem anderen gleichgeftiimmten der noch nicht ſchwingt; 
ſchwingt nun der erfte, jo antwortet der zweite im Mitſchwunge; 
2. in Sich ſelbſt, indem er jchwingend in Theilſchwünge zer- 
geht. 
Die Naturlehre erkennt das geſammte Luftmeer als elajtiihen d. h. pen« 
delhaft in gleichen Perioden ſchwingenden Körper, der fih in unendlich 
viele und vielfältige Reihen elaftiiher Schichten und Streifen zerlegt; 
eine Schicht rührt die andere; in gleihmäßiger Fortpflanzung von Dehnen 
und Preſſen geht die Ehwingung ihren Gang. Gleihwie im Wajler 
Welle anf Welle vom Auge verfolgt und die verfchiedenen als verjchie- 
dene angefchant werden, wo dann der erftgejehene Wellenſchwung als 
Grundgeftalt, die zwijchenein fallenden freuzenden ald MWiderjpruch der 
Grundgeſtalt nuterſchieden erjcheinen: jo jtellt fich im Luftmeer gleich 
mäßiger und kreuzender Gang der Tonwellen dar ald gleiche oder wider- 
iprechende Bewegung. Die Confonanz beruht auf gleicher einfacher oder 
doppelter, dreifacher 2c. Luftwellenfhtwingung zweier Saiten a b 
(Soineidenz der Schwingungen) 





oder auf derſelben Saite Hälftung, Drittelung 2c. in ſich felber. 
Diejes Leptere wird beobachtet am Monochord, dem Iuftrument 
Einer Saite; denn die Saite ijt von jeher ald derjenige Tonkörper er» 
fannt, der von allen der anfchanlichite die Tonbewegungen auch dein 
Auge faßlih macht. Obgleih nun, für ſich betrachtet, nicht ein Sinn 
des anderen Maaßſtab und Correctiv fein fanın!: fo ift doch zweier Zen- 
gen Zeugniß wahrjcheinlicher al$ eines; dazu kommt, dab das Auge die 


1) Lucretius 4,499: Non possunt alios alii conyincere sensus. 
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Gabe hat aufs Schärfite zu unterfcheiden, mit hinzukommender Hülfe 
des Taftfinnes bei Anfühlung dr Schwingungsknoten d.h. ruhenden 
Aren-Puncte der Saiten-Bewegung), wo dann der höchſte und niederjte 
— oder geijtigite und körperlichſte Sinn zuſammenwirken mit dem mitt 
Iren des Ohres, alſo dreifach daffelbe bezeugt wird. So erkennt man, 
daß die Saite, gleichwie auch eine ftunme Spirale 3.8. ein fauberer Ian- 
ger Meſſingdraht thut, ſich in fich ſelbſt theilt, nämlich aus dem 
großen Hauptſchwung ermattend in Hälften Drittel Viertel und Fünftel 
gliedert, und man erkennt dieß an der Geigenfaite fehend, hörend 
und Staftend 


F a en p 
Hier ift Nr. 1 das Bild der ganzen Schwingung, welche dem Ge- 
höre den Grumdton 3. B. C ergibt 
2 der halben Schw., welche die Octave ergibt, wo 
beide Hälften Flingen c. c. 
3 der Drittelſchw., melde die (zweite) Quinte er- 
gibt, wo dreimal klingt g.g. g (Quinte der Dctave) 
4 der Vierteljchm., welche die (zweite) Dctave ergibt, 
und Amal klingt c’. ce’. c’. c’ (Octave der Octave) 
4 der Fünfteljchm., melde die (dritte) Terz ergibt, 
und 5mal klingt e’. e’. e’. e’. e’ (Terz der Dop- 
peloctave) 
alle mit und neben dem fortllingenden Grundton C, bis in allmälig ver« 
finfenden Schwingungen der Klang erlifcht. — Die Obertöne erklingen 
Krüger, Syſtem ver Tonfunft. 2 
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niit wachfender Entfernung von Grundtone immer leifer, je nachdem ihre 
Tonkörper oder Schwungweiten immer einer und ſchwächer werden, alfo 
3 El. ſchwächer als 2, 5 ſchwächer als A. 

An dieſem Beifpiele ift zugleich erfichtlich, wie Körper und Bewegung 
— oder Länge und Schwung der Saite — in umgekehrtem Verhältniß 
jtehen. Das will jagen: 

1. Klingt die ganze Saite Einen Klang, fo klingt die halbe 
Saite deffen Hälfte; das geht den Tonkörper an: jo it C=1, die 
DOctave c= + Fuß lang u. ſ. w. 

2. Umgekehrt: macht die ganze Saite Einen Schwung, jo macht 
die halbe, von derjelben Einen Kraft erregt, den doppelten 
Schwung; das gehet die Schwingung an: alſo C=1 Schwingung, die 
Oetave e= oder 2 Schwingungen. Daher ift bei Tourechuungen immer 
dieſer Gegenjag vorhanden zwiſchen Größe und Schwingung des Ton— 
förpers, aljo 


Größe (Ränge) Schwingung (Schw. Zahl) 
C:e= 1:7 =2:1IC:o= r;:1=1:2 
C:g= 1:4=3:1]1C:g= ;:1=1:3 
C:l=1:ı=4:1l C:c= ı:l=1:4 
C:e=1:4=5:11C:e= 4:1=1:5 


Und im obigen Bilde iſt eben fo erfihtlih, wie die Hälfte zweimal, 
das Drittel dreimal, das Fünftel fünfmal ſchwingt. Zuſammenfaſſend 
erkennt man dieje Umkehrung folgendermaßen 

SAHNE ‚Se WORe.. EBENL. SERER WEc. SEHEN FEER: SER 








Größe 1-3 2.7.4 m | 90: 72: 60 
=—60 30 20 15 2= | 30 : 24 : 20 

= 1: 2: 3:4:5 60:48:40 
Bngumg 1 2 3 4 5= Ä 60. 75. 90. 
‘ 40. 50. 60. 

— 12 24 36 48 60 | 20. 25. 30. 


Daraus erklärt ji) — wie ınan z. B. um einer Duodecime Zahl: 
verhältniß auszudrüden, willkührlich bald + bald 2 jchreibt: der eigent. 
liche Bruch bedentet Ränge, der uneigentlihe Schwingung. Und weil die 
Dctave dem Grundton fo gut wie gleich geachtet wird, fo jchreibt man 
für die Duodecime oft deren Unter-Dctave, die Quinte, aljo jtatt der 
Duodeime C :g= 1:4 gewöhnli die Quinte c:g=1:} 
oder 3 : 2 nad der Länge, aljo umgekehrt nach der Schwingung 
e:g=2:3, 
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Die Octave ift allen gefund hörenden Menichen bewußt als eriter 
natürlicher Zuſammenklang, faſt Gleihklang mit dem Grundton, daher 
ein Verſetzen desjelben Tones in höhere oder tiefere Octave den (harnıo- 
nischen) Klang nicht ändert. Daher ift man gewohnt, bei harınonifchen 
Meilungen die Octaven jowohl des Grundtones ald der übrigen Theil— 
töne nicht weiter zu beachten, obwohl ſehr lange ftarfe Saiten noch weitere 
Theiltöne der vorigen darbieten, wie z. B. 3—6;4—8;5 — 10. Man 
ift ferner gewohnt, bei dem Aufbau der Grundharmonie oder urfprüng- 
lihen Conſonanz die Octaven weg zu laffen, wo ji dann ergibt 


1.3.5= 0. g. e’ anftatt 1. 2. 3.4.5=(.c.g.c.e 





ald der Dreiflang, den die Altmeiſter in diefer Urgeftalt darftellten 
und nur ihn allein Dreiklang oder Accord nannten. Sodann ftelte man, 
wiederum Detaven weg laffend, die Töne noch näher zufanımen 


3. 4. 52 g. c. € 
4. 5. 62 . g. e 


legteren alſo in nächſter Lage innerhalb Einer Oetave, was allerdings 
das bequem anſchaulichſte ift, aber zu der mißverftändigen Lehre geführt 
bat, als erbaue fid) alles harmonische Wejen vermittelft übereinander ge- 
legter Terzen. 

13. Nun wird man fragen: ift hier die Gränze der Confonanz? ift 
jenfeit der 1.2. 3.4.5 oder 1. ... 6 feine Gonjonanz mehr vorhanden ? 
Man fpricht mit der Frage aus, ob es eine Elare Scheidung der Eon- 
jonanz von ihrem Gegentheil gebe. Conſonanz ift, nach dein Obigen, 
Coincidenz der Schwingungen d. i. Bewegung um diefelben Schwin— 
gungsfnoten oder Axeu. Solches findet nur Statt bei den Zuſammen— 
Hängen der erften 5 Stufen und deren Octaven (Doppelungen), alfo 1. 
2. 3.4.5.6. 8. 10 12 xc. wicht bei anderen, alfo nicht bei der 7. 9. 11. 
Der Unterjchied ift, Daß jene Obertöne in ungeſtörtem Abfluß,” diefe in 
Störungen des Zuſammenklauges, Shwebungen, erklingen, indem 
die Wellen dann nicht in gewiſſen Schwingungsaren zufanmen treffen, 
jondern zwiſchen durch tönen, intermittiren ©. Helmholg Ton-Em- 
pfindungen ©. 277. Conſonanz ijt Fliegen, Gleihfluß, Diffonanz 
Rauſchen, Gegeufluß. 

2* 
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| Ber 
Diefe Grundgeftalt der Conſonanz, aus den Obertönen erwielen, 
ericheint infofern noch nicht völlig genügend, als die klaugreichſten Or— 
gane 3. B. ſtarke und ausgefpielte Clavier- oder Contrabaß-Saiten noch 
ein Mehrered vernehmen laffen ald jene erftgefundene Neihe, nämlich 
außer den Tönen 
1 2 3 4 5 
C eg ee € 
auch noch leiſe mitraufchend die Obertöne der Dbertöne, als 


3 (4) 5 

g e 
=; — 
3.5 = IX 5. 5 — 

h” gis”" 


die aljo der erften Confonanz C ce g c’ e’ widerſprechen d. 5. diffoniren. 
Diefe indeh find nur fehr geübten Sinnen mit Hülfe fünftlicher Inſtru— 
mente wahrnehmbar *; fie würden indeß dem Grundgefege gemwiffermaßen 
Eintrag thun, wenn nicht ein umgefehrtes Phänomen, das Gegen- 


* Sie wirken, wenn überhaupt im größeren Zuſammenklang vernommen, wie 
fhimmernder Goldglanz über dem Ganzen, glei den Orgel-Mizturen. — 
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bild des Urphänomens, hülfreich beftätigend Hinzu träte: dieß find die 
Untertöne, auch genannt Combinationd-Töne. Während Ein Ton— 
förper aus fi heraus nur Theilfchwingungen, alfo Eleinere oder obere 
Töne feiner felbjt erzeugen kann, jo laffen dagegen zwei confonirende 
Töne ausflingend den Grund ihrer felbit, ihre Combination oder 
borausgegangene Einheit vernehmen, d. h. denjenigen tiefen Ton, deſſen 
Schwingungszahl gleich ift der Differenz ihrer, der oberen Töne, Cchwin- 
gungszahl z. B. 


Zwei obere conj. Töne | mit der Schwingungebiffereng | ergeben den Unterton 


g:em3:5 | 2 |le(C:c=1:2 
e:gm=5:6 1 c 
e:e=4:5 1 c 
d:l=3:5 | 2 f(F:f=1:2) 


Die Untertöne ergänzen die Darftellung des Geſetzes der Conſonanz, 
und jo ift von zwei Seiten her das Urphänomen ald Quelle und Ziel der 
Conſonanz erwiefen, indem die oberen Mitklinger vernehmlicher und 
weitreichender, daher fcheinbar unbegrängt, die unteren leifer aber fejt« 
begränzt (demm es gibt nur conjonante Kombinationen) daffelbe Phäno- 
men darftellen. Der Entdeder diefes unteren Mitklangs war Tartini 
1714; das Erperiment ift an Saiten und Orgelpfeifen darzuftellen; weil 
ed aber ſehr leife klingt, fo jind oft mechanische Klangverftärfungen noth- 
wendig um fie zu vernehmen. S. Helmholtz Tom-Empfindungen 
©. 234. — Das Ergebniß des bisher Gefundenen ift: 

Die Conſonanz hat die Wirkung der ungeftörten Einigkeit, Friede 
Lieblichkeit Wohlklang; die Diffonanz die Wirkung der gejtörten Einheit, 
des Widerſpruchs. Unter allerlei zufällig umgebenden Tönungen der ge- 
meinen Welt, welche ohne rhythmiſch arithmetiſches Verhältniß zu eins 
ander ftehen, wird die Conſonanz ald Ausnahme herandtreten; 
im Gebiete der ſchönen Kunft dagegen, die das Natürlih-Anmuthende 
zum Fundament ihrer Gebilde nimmt und diefer Einheit ded Principe 
bedarf, ift die Diffonanz die Ausnahme. 

Warum es aber gefchieht, daß die Saite, klingend oder nicht, ſich 
in fich ſelbſt hälftet drittelt fünftelt 2c. dafür wiffen wir feinen Grund. 
Ans metaphyſiſchen oder dialektifchen Begenfägen diefe Erjcheinungen 
ableiten, ift zwar geiftreich aber nicht beweiskräftig, indem das Wie und 
Wer unbeantwortet bleibt — und wohl auch bleiben wird. Wir willen 
nicht und begreifen niemald dad Ding felber; in feinem Nature und 
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Geiſtweſen haben wir den Urjprung ganz: der Urfprung wäre nicht Ur- 
jprung, wenu wir Nichtſchöpfer ihm nachſchaffen fönnten; das Umjägliche 
bleibt, nud ijt gleicherinaßen ded Glaubens Quelle wie des vernünftigen 
Wiffens Anfang. Die Altineifter zu verlachen, weil jie den Urgrund Na- 
tur oder Gott nennen, iſt cben jo thöricht, twie die Läugnung oder Ver- 
höhnung des Unfäglichen, worinHegel fich oft ergeht (Phaenomenologie 
83 u.a). Weun wir heute ein bischen bejfer wiſſen als unjere Ahnen 
was die Electrieität thut und wozu wir fie brauchen: fo haben wir damit 
dad Ding jelber noch feinesweges begriffen: wie und warum der Blig 
bligt, die Flamme glühet 2c. und eben jo wenig begreifen wir die Conſo— 
nanz, inden wir jagen: die Saite tritt in Gegenjag gegen jich jelbit. 
Vielmehr begreifen oder behalten wir ihr Thun und Wirken, das ums 
auf unfägliche Weije berührt, und frenen uns des Wohlklanges. — 
14. Diejes Wort ijt bei einigen neneren Theoreten in Verruf ge- 
rathen: aus fittliher Entrüftung, heißt es, wegen einer Lehre die nur 
Sinneuſchmeichelei predige, während dem Geift gebühre auch vor härterer 
Berührung nicht zurüd zu beben. Nun, die alten Conjonautiker mußten 
das auch; aber jie wußten auch da der Widerjpruch nur aus dem Ur: 
worte, die Antitheſe nur aus der Theſe begreiflich jei, wie die Finfterniß 
and dem Lichte, die Lüge aus der Wahrheit — nicht umgekehrt! — 
Verum index sui & falsi (Ep. Ioh. 1, 4,6). Und jo ift auch uns be- 
wußt, daß jene urverwandten Schwingungen von der Seele als Gleichniß 
a“ des urfprünglid Schönen empfunden werden: fie einpfindet das — wenn 
ihr nicht in der Schule das Gegentheil eingeimpft wird — ganz von ſelbſt 
als ſchön wohl wonnig — wie das Auge den Sonnenglanz, die rhyth⸗ 
miſche Sänlenftelung, das edle Menfchenbild Schön wohl wonnig findet. 
Daß diefe Empfängniß geiftiger Wonne Quell der ſchönen Kunſt ſei ift 
noch niemals bezweifelt, außer von denen die den metaphyfiichen Logos 
zum Gotte machen, welche Lehre jener Denker auf den Gipfel trieb, der 
jogar die ewige Liebe Schönheit nnd Seligkeit herabjeßte zum „unter- 
geordneten Moment“ — des abjoluten Gedankeus. 
Sehen wir aber die Conjequenzen der abjoluten Nicht: Wohlklingerei 
an, jo merken wir Erjtlich: daß jierftatt Freude Wonne Wohlflang und 
ähnlicher ſchwãchlichen Worte blos jagen „Ruhe“: Conſonanz jei aljo 
Ruhe, Befriedigung, Verſtändniß, Selbſtändigkeit. Nun! ift hier nicht 
die Ruhe des Winterjchlafes gemeint, fo wird die Ruhe doch nicht ohne 
Lebensluft und Wohlgefühl jein? Was iſt denn das Treiben der Diffo- 
nanz nad Auflöfumg, weun nicht das Streben aus quälender Unruhe in 
monnige Ruhe zu gelangen? Will man jagen, daß dem Gefühle durch 
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eine ewig dauernde Conſonanz nicht genügt werde, daß dieſe ewige Lange— 
weile der Wonne den Gegenſatz des Schmerzes bedürfe: fo bejtätigt eben 
diefe Erklärung unzweidentig die Wahrheit des Wohlklanges. — Zmweis 
ten& ijt die Inconfequenz der Nichtwohlklinger erfichtlih in dem Satze 
„Alle Accordbildung gefhieht von Haus aus terzenweis“. Geſetzt das 
wäre jo richtig wie ed von Haus aus falſch ift: aber es fei richtig: warum 
geihähe ed dann? Doch nur weil auf einander gebaute Terzen angenehm, 
wohl klingen! — Drittens endlich folgt aus dem Nihtwohlflangs- 
Prineip, daß nur Eins von Beiden möglich ift: Entweder die Muſik ift 
gleihgültig gegen den Wohlklang: dann bleibt ihr nichts als ein 
fahles Formenſpiel, ein dialectiſches Fadenfpinnen das Niemand ergößt 
als den Fadenfpinner; oder fie ift dem Wohlklang feindlich: dann ift 
ihr Ziel die Häßlichkeit der Verftandes-Willführ, das Gegentheil der 
naturnothwendigen Schönheit. Iſt dieſes das Biel, fo haben wir weiter 
nichts zu Jagen; dieſe Kumft mag beißen wie fie will, ſchöne Kunjt in 
dem Sinne wie fie von Plato bis Schelling alle Weifen und alle Völker 
gedacht haben, ifts nicht. Erfinde man dann eine nene Sprade zu dem 
neuen Bedürfniß der Zukunft. 

Es wäre nicht nöthig diefen Wort- Fragen fo viel Worte zu gön« 
nen, wenn nicht legthin um Worte jo viel Streit entbrannt wäre; und 
allerdings iſt da «In verbis simus faciles» ganz an unrechter Stelle 
wo e8 Grundmworte gilt, die Grundbegriffe bedeuten. Wie die. grund- 
legende Terminologie einflußreich ift — man hat es erlebt an ber. 
Hinundhersderrung von „Geift, Freiheit, Wiſſen, Güte“ u. a. Urworten. 
Hier gilt es ftreng jein; mährend dann freilich a DRFLSHLENE Begriffe 
größere Läßlichkeit erlauben, wovon nachher. 

15. Das Auge jicht an der tönenden Saite im günftigen Falle die 
Aren der Bewegung, die Schwingungs-Knoten; die Bewegung jelbft in 
ihrer pendelhaften Periodicität jieht ed mur bei jehr langjamer Schwin- 
gung, welche noch nicht muficalijch tönt; einen muſicaliſchen Ton ver 
nimmt das Ohr’ erft wen das Auge die Schwingungen nicht niehr 
zählend verfolgen fan; wo das Auge zu wirken aufhört, NEN die 
Thätigfeit des Ohres. 

Eine lange ftarfe Coutrabaß-Saite zeigt, fobald fie bewegt wird, an⸗ 
fangs fichtlich zählbare Schwingungen, 4 in der Beit-Secunde d. 5. 4 hin 
und 4 ber; dieſe find dem Ohre nicht vernehmlich. Gehälftet ſchwingen 
fie Doppelt fo jchnell; erft bei der dritten Doppelung (oder Hälftung) zu 
32 Seeundenjchiwingungen, erklingt ein vernehmlicher Ton, der der 
32füßigen Orgelpofaune, welche Contra C klingt. Danach ermißt fi, daß 
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64 Schw. groß C 

128 „ fBleine 

256 „  eingejtrichen c’ 

512 „ zmweigeftr. c” (c?) 

1024 „ drreigeſtr. e““ (c®) 

erklingen; alfoa : = 5 : 3 = 4264 : 256. Unfer heutiges a’ift bei 
veränderter Grundſtimmung höher geworden, nämlich 440 Schw. nad} 
der (erhöheten) Grundlage 33 Schw. = C,, von wo aus fic) weitergehend 
ergibt 33 C; || 66 C 11 132 c 11 264. 6. Nun ift c:a=3:5alfo 
ce:a=264 : 440, Letzteres jeit einigen Jahren wieder vertieft zu 4374. 

Ein befonderes Mittel, die Schwingungen fichtlih vor Augen zur 
ftellen, find die von Chladmi entdedten Klaug-Figuren. Klangfigur 
heißt eine fichtbare Figur welche vom hörbaren Zone hervorgebracht wird. 
Der Verſuch wird folgendermaßen angeftellt. 

Eine Glasplatte, lieber vieredig ald rund, gleichmäßig die, nicht 
gefchliffen, wird feft gehalten oder gejchroben, dann bejtrent mit feinem 
trocknem Sande oder semen lycopodii (pulvis 1.), darauf mit einem 
tonfräftigen Biolinbogen geftrihen, dem Haltpunet rechtwinklig zur Seite. 
So angeftrichen zeigt die Platte al8bald in dem durch Schwingung zum 
Aufhüpfen erregten Sande einige Flächen in trüber Erzitterung; andere 
Stellen halten den Sand ruhig, fajt uubewegt. Sobald der Geigenftrid) 
aufhört, ruht der Sand überall und hinterläßt Figuren, melde ein dau- 
erndes Bild der vorhin bewegten und ruhenden Theile geben: 

Der einfache und volle Strich gibt den Grundton der Platte, und 
zwar in der einfachiten Figur (1); bei feitlich hälftender und feinerer Strich. 
art ergeben fich andere Figuren die den Drittel-Biertel-Fünftel-Schwingun« 
gen entiprehen, wo die Sandhänflein mancherlei Felder bilden, doch 
immer rhythmiſch wohlgejtaltete jo lange der Tom rein ijt 





Chladni hat vielerlei Figuren aufgezeichnet, aber nicht gezeigt, welche 
Töne fie bedeuten. Auch jpätere Experimente haben darüber noch feine 
Evidenz gebracht; doch iſt unzweifelhaft, daß die einfache Figur den 
Grundton zeigt, die mannigfaltigen deffen Theiltöne; nimmermehr läßt 
ſich Oken's Meinung Natur Gef. 1833. 4, 278) durchführen daß 
jeder Ton eine beftimmte Klangfigur habe. Nicht der einzelne Ton von 
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bejtimmter oder abjoluter Tonhöhe, jondern ein Intervall des Grund» 
tond wird abgebildet; jo daß z. B. alle Hälftungen Octaven, alle 
Drittelungen Quinten abbilden. Doc) ijt dieſes Gebiet bisher nicht jo 
weit aufgeklärt, daß wir und hier weiter darauf einlaffen dürften. Die 
ſchwarzen Striche unferer Figuren bedeuten die Sandhügel melde wäh- 
rend des Geigenftriches ruhen, find Bewegungsgränzen, Schwingungs- 
knoten; die Pünktchen bedeuten deu hüpfenden Sand, der bei aufhörender 
Bewegung zeritreut gefammelt liegen bleibt, wie Körner auf der Tenne. 

Wie nun der Sand auf deu Tafeln fpringt, alfo fpringen die Luft 
füglein und Luftſchichten in plaftifh chythmijcher Bewegung. Da num 
nnendlid viele Luftſchichten an einander liegen, jo theilt jede der anderen 
ihre Figur mit: die Figuren breiten ji demnach in der allgemeineren 
Luft aus gleichtwie die Kreije die der Stein im Waſſer bildet fortwallend 
freifen. Elaſtiſch wie die Luftſchichten find, vergrößern und verkleinern fie 
fich nach objectiven Raumverhältniffen; und fo empfängt das Ohr die 
Klangfigur nad) feinem Maaße groß oder Fein, aber formell unver 
ändert. 

16. Der Dirdreiklang ift dad Urphänomen unferes Tonweſeus, 
welches Rhythmus und Harmonie als feine Glieder in fich eut— 
hält. Rhythmus ift die Duelle aller Klangſchwingung, Harmonie deren 
Ansfluß. Der tonfhwingende Körper läßt in, mit und unter jenen toni— 
ſchen Aenperungen zugleich den elementaren Pendelſchwung hören in dem 
Gegenjag der Tonftüde des Auf und Ab, Mehr und Minder, Eins und 
Zwei. Der ausfallende Grundton wird, in Noten abgebildet, folgende 
zugleich harmonische und rhythmiſche Geftalt annehmen 
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Der Rhythmus ift aljo ein coneretes eingeborned Naturgebild, nicht 
aber „die abftracte Idealität”. .. oder „das verjtändige Verhalten des Ich 
das die Reihen ordue, vor Verwirrung hüte“ (Segel Aejth. 3, 161). Die 
Erfenntniß diefer Grundgewalt ift nicht eine noillführlich erfundene Satzung 
menfchlihen Wiges, fondern reales Wejen, vom Menſchen nad gedacht; 
er ſchafft nicht diefe Verhältuiffe, aber fie find Für ihn vorhanden, for 
gejtalt daß jeine Seele darin heimijch werde dad Geiende zu vernehmen: 
das ift die Vernunft der Sadhe. Und jo äußert ſich Rhythmus im 
ftarren Steinbau, in beweglichen gleichleitigen Thiergeftalten, in Athem 
und Pulsſchlag, in herzrührenden Tönen, überall diefelbe Grundgemwalt 
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des Ebenmaaßes wie e8 von Anfang gewogen, deflen Wiedergeburt in 
der Seele ein wonniges Erleben ijt. Vgl. Aristot. probl. 19, 38. 

Minder allgemein erjcheint diefelbe Urkraft am harmoniſchen 
Weſen; feine Urgeftalt offenbart jich erjt dem tieferen Sinne. Während 
der elementare Rhythmus durch Hohes und Niedered waltet vom Sterne 
bis zum Wurm und Steine: jo muthet dagegen der harınonifche Ton uur 
die höheren Naturen an, wenige Thiere außer dem Menfchen. Das Ber 
hältniß der beiderlei Rhythmen zueinander mag einfach jo gedacht wer- 
den: der allgemeine Rhythmus, das leiblihe Gegenſchweben der Kör- 
per, ift der ſichtbare individualitätslofe, feinen umd groben Sinnen ver: 
nehmbare; der individnelle Rhythmus ift die beſtimmter gefärbte 
börbare Kuftichwebung, im Centrum waltend, ins Centrum hinein Elin- 
gend, nur dem inneren Sinne vernehmlich. Wir verftehen daraus, wiefern 
die Harmonie ald Gentripetales dem Rhythmus als Gentrifugalen gegen. 
über jtehe. Ueberall waltet das Grundgeſetz der Zahl, die Faßlichkeit des 
Zühlbaren: musica est exercitium nescientis se numerare animi, 
aber im Rhythmus unmittelbar leiblich, im Harmonifchen mittelbar geifts 
leiblich, finngeiftig. — Wie aber die Harmonie das jpecififche Leben 
menschlicher Tonkunſt ift, befennt Schon der gemeine Sprachgebrauch, indem 
er einfachen Horn» und Flötenklang jelbit ohne Takt-Rhythuus Mufit 
nennt, niemals aber die taftfejte Plegelei der Dreſcher, Heerpaufer, 
Walkemühlen ꝛc. 

Die Anſchauung diefer Urgewalten des Univerſums ift Wonne der 
Seelen; die einzelne Empfindung davon, die Luft au der Conſonanz, ift 
wie jedes Gefühl der Luft und Unluſt, unbeweisbar unbegreiflich unfäg- 
ti. Es Hilft nichts, die Einfachheit der Verhältniſſe 1. 2. 3. 4. 5. 6, 
oder das dialectiihe Spiel der Gegenſätze, oder das Fließ en und 
Abbrechen des Klanges, ald Wejen der Tonfreude zu nennen. 
So wenig wir die Wolluſt des Süßen aus chemifchen Gefepen erweilen, 
ja kaum beſchreiben können — es jei denn daß man leicht begnügt wie ein 
Stoifer definire: Die Luft fei das Begehrte Lieblihe Naturgemäße — 
eben jo wenig wie Schmerz und Luſt logiſch darftellbar jind, fo wenig 
iſts auch das Urgefühl der Conſonanz und Diffonanz. Wir erfahren und 
wiffen daß es jo ift, ergründen aber nimmer dad Warum. Genüge und 
alfo, das legte Warum nicht zu verſtehen, jondern zu empfangen, zu ver, 
nehmen als geheimnißvolle Gabe. 

Aus derjelben geheimmißvollen Gabe fließt aud das einzig unwan⸗ 
delbare Grundgeſetz aller menſchlichen Tongebilde: daß eine Conſonanz 
den Schuß jedes Tonjages bilden muß. Die Confonanz am Schluffe 
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ift die Rückehr zum Urfprung — rElog xai aoyn — die Erfüllung der 
Bewegung in Ruhe. Kein gefunder Menſch wird fragen ob Berföhnung 
oder Verzweiflung das Ziel der fhönen Kunft ſei; der alte Grieche fagt 
in gleichem Sinn velog &ori ouupwvov = der Schluß (dad Ziel) ift 
confonirend. 

17. Die bisherigen Betrachtungen galten der Erforfchung des ob- 
jectiven Naturgrundes unſerer Kunſt. Jetzt liegt uns ob, darzuitellen 
wie diefe Grundfräfte auf die Sinne und durch fie auf die Seele fonder- 
lich, ſubjectiv wirken, einfeitig nnd wechjeljeitig: die ift die phyſio— 
logiſch-pſychologiſche Seite der Betradhtung. 

Unjere leiblihen Sinne find Thore der Welt, Pfade auf denen die 
Melt ein und ausgeht, daß die Seele jie vernehme und ihr wiederum von 
den Ihrem gebe. Iedem Sinne ift jein eigenes Arbeitsfeld gegeben: dem 
Ange Welt und Licht, dem Ohr Erde und Magnetismus, der Nafe Luft 
und Atmojphäre, der Zunge Waller und Salz, der Haut die taftbare 
Körperlihkeit in Hart und Weich, Glatt und Zadig ꝛc. Die zwei letzt 
genannten heißen niedere Sinne, weil fie an das Leiblic-Greifbare ver- 
haftet find, und über Leibesichranten hinaus wenig Fernwirkung zeigen. 
Uns gehen nur die beiden erjten Sinne an, die man obere oder theoretijche 
nennt, weil ihr Wirken weit über des Leibes Umfang hinaus geht, weil 
fie ihre Luft haben mehr an thätiger Arbeit ald an ruhender Empfängniß, 
und weil ihr Inhalt: Bild und Ton, mehr concretes ganzes Leben jpies 
gelt. Deun das Ange hat Luft am Lichte, ijt in der Ruhe der Finſterniß 
unruhig, friedelos, hungrig zu ſchauen; das Ohr erfreut fich des Schalles, 
welcher von ihm geſpaunte Thätigkeit fordert, es wird ihn unheimlich in 
todter Stille; dagegen die Zunge ſich erfreut am Süßen, was ihr 
wollüjtig dehnende Ruhe gibt, und verabjchent das Bittere, die thätige 
Schärfe; jo auch die Tajtnerven, denen weiche Ruhe lieber ift als rauhe 
zadige Spannung. 

Das Auge reiht auf der Erde in die Ferne von 3 Meilen in der 
Ebene, auf hohen Bergen etwa 7—9 Meilen, in die himmliſchen Räume 
hinein bis zu unzählbaren Millionen. Des Ohres Bereich ift enger: ftarfe 
Männerftimmen vernimmt ein Scharfhöriger bei reiner Luft vielleicht 
400 Fuß, Poſaunenklang 4000 F. weit; Kanonendonner wird höchitens 
2 Meilen weit bei ruhiger Luft, und bei günftigem Winde über 3 M. 
weit gehört. Weber die Erde hinaus wie das Auge reicht das Ohr nicht. 

Weil mın das Auge dem Ohr um vieltaufend mal voraus läuft, fo 
fteht e8 in gemeinem Urtheil höher nnd heißt der vorzüglichite Sinn. Wer 
die Herrlichkeit der Welt nach Raumweite mißt, der bewundere die millio- 
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nenhaften Dimenfionen des Himmels, aber vergeffe doch nicht, daß das 
alles nur Eine Seite der Welt beweijet: die Oberfläche des Gewordenen. 
Das Auge fiehet Licht und entjiehet Finſterniß und merkt die zwifchen 
beiden bewegten Farben; alles Mebrige ift ihm verjchloffen. Körper jiehet 
es nicht, demm Unterjcheidung der harten weichen runden edigen Körper 
erlerit es erſt mit Hiülfe des Taſtſinnes. Der Blindgeborene der jehend 
wird verwechjelt Kugel und Kreis, Würfel und Viered, Körperliches und 
Gemaltes, bis er durch Taften ihren Unterfchied erfahren. Das Leben 
der Körper fiehet das Auge nicht, denn das Leben ift inwendig, dem Licht 
der Sonne verborgen. Das Auge ſchaut Gemwordenes, im Raume Trenn- 
bares unterjcheidend. Das Ohr vernimmt dad Werden im Zeitenftrom 
gegliedert, es jcheidet nicht, fondern bindet, und ahnt das Band alles 
Zebendigen. 

Daher fagt man: der Gefichtsfinn fei objectid, weil er Objecte 
wahrnimmt und unterjcheidet; das Ohr ſubjectib, weil ed der Objecte 
Sumerlichfeit und Einung vernimmt. (So fcheinen ferner, nach) dem Aus— 
drude eines feinen Forſchers, Auge und Hand als äußerlide raumge- 
jtaltende einander wechjelmweis zu dienen, anderjeitd Ohr und Fuß als 
erdbewegliche, rhythmiſch zeitmeffende, in engerer Beziehung zu jtehen, 
daher die Beobadhtung: alle Thiere die Füße haben, haben auch Ohren. 
©. Dfen 4, 494.) 

18. Das Ohr alfo vernimmt das innere MWallen des Lebens im 
Beben und Schwingen harmoniſcher Rhythmik, während dem Auge die 
fejte lihtunmvobene Form fühlbar iſt. Ariſtoteles, dem wir die ältejten 
Phyliologeme verdanfen, jtelt in unterjchiedlichen Sägen die Seelenwir- 
Eugen der Sinnlichkeit zufammen und fragt unter andern problem. 19, 
27: Jıari To axovorov uövov 190g &ysı rov alodnrav; Norı al 
zivnoag rrgantızai eioıy, ai de roaseıg NIoVvg onuaola Eorıy; — 
N yag &vepyeia nIınov Eorı nal zeorei 7I0g: das heißt: „Warum 
hat von allen Sinnen-Eindrüden nur das Hörbare ethische (ſittliche; 
nicht „gemütliche“ wie Andre überjegen) Wirkung? Wohl deshalb, weil 
die Bewegungen etwas Thatkräftiges find, und alles Thatkräftige Zeichen 
von Ethiſchem Sittlichem)?“ — Und in der Politit 8, 5 — wo von der 
Wirkung der ſchönen Künfte auf Ingendbildung die Rede ijt, jagt er: 
Tort de ra alla alodInraoigöuoıduara nagwv, alla onueia 
TWv yevousvwv oxXnuatwv . .. und bald nahher: za de öuoıwW- 
uara nadwv....Ev Tolig Ögaroig nosua, &v de zoig axov- 
oroig relswrara d. h. „die übrigen Sinnen-Eindrüde (Fühlbarkeiten, 
Empfundenes, Sinnenfälliged) find nicht [gleich den Hörbaren] Gleich. 
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niſſe der Empfindungen, fondern Merkmale oder Zeichen der geſche— 
henen Gejtalten.... die Gleihniffe der Empfindungen find im Sichtbaren 
geringe, im Hörbaren am vollkommenſten.“ Es wird alfo der Vorzug der 
Hörbarkeit vor der Sichtbarkeit geltend gemacht in einer Weife, die über 
das Griehenthum-hinand an moderne Tiefen ftreift: dem Sichtbaren ges 
bübre, den Umriß des Gejchehenen abzubilden, dem Hörbaren dagegen, 
die Lebenskraft felber wiederzufpiegeln, die Herzen durchdringend, 
erhebend, verführend. 

Bon den allgemein pfyhiihen Wirkungen der Mufit haben 
Dichter und Denker manches aufgeftellt; felbjt die Heilkunde nimmt ſichs 
an, einer irrenden Seele durch liebliche Tonbilder Ruhe und Herftellung 
zu bringen. Hier ift wohl natürliche und geiftige Wirkung zu unterfcheis 
den: jene, indem die Nerven bei irgend empfänglichen und empfindlichen 
Menjchen durch Töne mehr ald durch alles Andere gereizt und gejänftigt 
werden, dejjengleichen fogar bei Thieren vorkommt; geiftig aber ift die- 
jenige Wirkung, welche Geift und Herz ans der Zerſtreuung zur Aufmerk— 
jamfeit hinreißt, fei es im Gedächtniß gewohnter Lieder aus glüdlichen 
Tagen, oder durch die bannende Kraft der rhythmiſchen Ordnung, die in 
der Tonkunſt den höchſten Ausdrud hat. Wir erkennen, daß die Muſik 
das Gemüth erheben, Wahnfinnige erhellen und zur Gefundheit führen 
kann; aber eben fo gewiß erfennen wir, wie manche Mufit und Mufici- 
rerei auch Gefunde zum Wahnfinn geführt hat, ob er nun tobend aus- 
breche oder in langſamer Zerrüttung aller angebornen Geiftesfraft zu 
Tage komme. Gewiß ift der Tonkunſt die Gabe aller Künfte, zu reizen 
und zu jänftigen, in befonderem Maaße eigen; jedes hat fein gutes Recht 
je nad Raum und Zeit, nach Stunden Perfonen und Völkern: die rechte 
Kunit ift, Diefes Maaß wiſſen und ausüben, 

Ueber die Seele hinaus in den freien Geift zu wirken bat der Ton 
und das Ohr wiederum bejfondre Kraft. 

Ethiſche Wirkungen der Hörbarkeit zeigen die Wunderfagen von 
Amphion und Orpheus, Horand und Volker, von der Gothen Befehrung 
durch ambrofianifhen Geſang; in Wirklichkeit bezeugt dafjelbe Paulus 
Ep. an die Römer 10,17 wo die Grundfchrift jagt: „Der Glaube fommt 
aus dem Gehör.” — Aehnlihe Sagen von den Wirkungen der Bild- 
kunst find, wenn überhaupt, nur jehr ſpärlich vorhanden, wie die von 
Dädalus und Pygmalion, deren ethischer Inhalt gering iſt; die Amphi— 
onsfage berührt beide Gebiete, doch mit Uebergewicht des Hörbaren; Phi— 
dias Zeusbild galt ald Nyrrevdeg, fchmerzitillendes Wunder, doch war die 
Zeit die das jprach, Feine mythiſch glänbige; und die Wunder der Marien- 
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bilder beziehen fich auf Zeibliches, nicht Geiſtig Sittlihes. Die ſchönſten 
Bilder laffen innerlich kalt, weil ihnen die Beweguug fehlt, dad Gleichniß 
der wirkenden Seele. 

Die Zengniffe von der Seelengewalt des Hörbaren, wie jenes jocra- 
tiſche „Sprich, damit ich dich jehe* reichen durd alle Briten. Blindgemwor- 
dene und Zaubgewordene haben übereinſtimmend befannt, daß dem 
Blinden mehr bleibe aus der menſchlichen Seelengemeinfchaft ald dem 
Tauben. Iene Mutter die das verlorene Kind nad 4Ojähriger Trennung 
unfenntlich wiederjah, erkannte ihr eigen Blut an der Stimme, nicht am 
Blid. Wer befehret die Heiden, wer ziehet die Jugend, wer rührt die Ger 
wiffen: iſts der Blid oder die Stimme? Und in der Schlacht hilft die 
Trompete weiter und länger ald das Panier. 

Den fihtbaren Künften entgegen zeigt die Tonkunſt das Unvergleid- 
lich: Lebendige, was im Verborgenen lebt. Was nicht im Himmel nicht 
anf Erden zu finden, der eignen Seele allein bewußt iſt, es tritt heraus 
wie aus dem Reich der Mütter, dem unbekannten Rande das aller befanu- 
ten Grundgewölbe if. Selbitändige Stimmungen der Wonne und 
Dual, die nicht von einem vorhandenen äußeren Dinge entzündet find, 
aber wahrlich aus der Lebenswurzel fprießen: jie ſind wohlbekaunt dem 
ftillen Tiefſiun, der nicht bloß wenn ihm von außen Liebes widerfährt den 
Freudeuſtrom der Liebe fühlt, nicht bloß von auswärtig angethanen Keide 
in Schmerz und Kummer fällt. Die innerjte Perſönlichkeit — das Icht 
und Nicht das Irgend und Nirgend der Seele, wie jener entzüdte Seher 
ſpricht — dieſes unter allem Kreatürlichen Gottebenbildlichite, ift der Urs 
quell wie der menschlichen Rede jo aud) der tönenden Kunft. Und diefe 
innerlich tönende Rede, fobald fie heraustritt aus einer Seele zur andern 
fließend, hat es an der Art, je nach dem Grade ihrer beweglichen Lebens: 
kraft die andre enıpfangende Seele anzumirken; je tiefer emporgequollen, 
defto tiefer auch ins andre Leben eindringend. Die ethiiche Strömung, 
bald That zündend bald Sehnen erwedend, überall Leben an Leben rüh- 
rend ijt dem ältejten Meijen ſchon erfaunt ald der Töne Werk und Amt. 
In diefem Sinne bezengt ein Dichter aus dem wenig tonbegabten islami— 
tiſchen Mittelalter, Hadji Ehalıfa, feine Empfindung ganz der modernen 
Romantit ähnlich: „die Seele durch ſchöne Tonweiſen berührt, erfchnet 
das Anfchauen reinerer Welt in Mittheilung höherer Geiftiwejen; durch 
die Tonkunſt werden die von der Dichtigkeit des Leibes verdunfelten See 
len zum Umgang mit geijtigen Lichtwejen, die an heiliger Heimathſtätte 
um den Thron Gottes ſchweben, empfänglich und vorbildlich gejtaltet.“ 

Und fo bewährt jihs: Der Ton ift ein Gleihniß perſönlichen 
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Lebens, der höchſten Concentrirung des Lebens überhaupt; im Tone er- 


—— 


ſcheint das Ich, die Naturleiblichleit des Perſönlichen ſelber. In dem 
ewigen Schwinden der Geſtalten, dem Ringen des Lebens zum Tode, in 
dem raſtlos verzehrenden Walten der Zeit iſt kein Friede der Wirklichkeit 
der dem Strome widerſtände als die ewige Perſönlichkeit. Sie wird ihrer 
ſelbſt inne, geſtaltet ſich zu That und Ruhe, doch ſind beide wieder nur 
ſchwindende Glieder endloſen Vernichteus. Das iſt die Troſtloſigkeit der 
Zeit, die Qual des Endlichen, die eine hochpoetiſche Sage — in Tiecks 
Phantaſien eines kunſtliebenden Kloſterbruders — wundervoll ſchildert an 
dem morgenländiſchen Heiligen, der ſein lebenlang raſtlos gequält von 
der Flucht des Irdiſchen in Wahnſinn fiel und am Rade der Zeit ſchmerz— 
li wahnwigig drehete, jo lange unabläffig, bis dem Einſamen der erjte 
Ton in die Wüſte lang: da war der Irrende erlöjet von feinem Wahne, 
das Rad gejtillt, die Zeit erfüllt. — 

Der Ton iſt die erfüllte Zeit. In ihm ift das ewige Schwinden 
dargeitellt, die Flucht des Daſeins, aber nicht mehr als todtes Schwinden, 
jondern als lebengewordenes geſtaltiges Verrinnen; dieſe verrinnenden 
Beitalten find die jühfchmerzliche Luſt ded Tonlebens, ſehnend erfüllt, 
fliehend gebannt zum veinften Seelengenuffe; jene ewige Flucht ift ewig 
troſtlos jo lange, bis fie jelbft Gegenjtand dauernder Schönheit wird, ſich 
felbjt verflärt zu der Klarheit, die der Seele Heimath ift. — Der tiefiten 
Berjönlichkeit inne zu werden, mit ihr die hohen Geftalten des Lebens zur 
durchdringen und aus dem Ich wieder zu erzeugen: das ift die Aufgabe 
die der Kunft der Töne vor allen anderen zugehört. Und nad) diefer eins 
geborenen Art ift Tonleben Tonweſen Lonkunft dem Glauben näher ver- 
wandt als dem Schauen, daher man frühe erkannt hat, wie die Kunft der 
Töne erft in der neuen Melt ihre richtige Stelle und Wirkung gewonnen 
hat, während die alte Melt und die Völker der Dunkelheit ſich an heiteren 
Lichtbildern genügen laſſen, als jeien diefe der höchſte Ausdrud des Ien- 
feitigen Uebermenſchlichen, was der Menſch nicht entbehren kann. 

Die Welt des Sichtbaren und Hörbaren find in gewiſſem Sinne 
polar! entgegen gefeßt, jedes die Hälfte der Weltanſchauung fpiegelnd. 
Es ijt aber unnöthig um den Vorzug der Sinne ftreiten. Der Eingang 


1) Merkenswerth ift die Gleichheit und Ungleichheit der Sprachwurzeln goth. 
augo — auso gried). dxog — wrog = Auge — Ohr; ähnliche Alliteration der Ge— 
danken in yeyyw-yIEyyo (gIEyyouaı) = leuchten — tönen: eine Lautfymbolif der 
Rolarität folder concreten Gegenſätze, die inı Kerne eins find wie zwei Arme Eines 
Leibes. — Die oberen Sinne find geartet Raum und Zeit nicht bloß wahrzunehmen, 
fondern abzubilden, zu erfüllen mit lebenden Geftalten. 
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des Annoliedes fpricht in einfältiger Hoheit wie beide von Anfang gleicher 
Ehren theilhaft geweſen 

in der werlde anbeginne 

da blick ward unde stimme — 

19. Das Urphänomen ded Dreiflangs, obwohl wiffen- 
ſchaftlich bewieſen und pfychifch bezeunt, läßt doch gewiſſen hiſtoriſchen 
Zweifeln Raum bezüglich feines Verhältniffes zur Menfchenftimme und 
feiner Allgemeingültigkeit. Es ergeht die zwiefache Frage: Ift nun, weil 
ja das Urphänomen ohne Juſtrument nicht anfchaulich wird, anzunehmen, 
daß vor dem Menjchen-Gejange bereitd Inſtrumente geweſen? — Und: 
Fit das Urphänomen allgemein gültig, warum brauchten die Altgriechen 
und viele andre Völfer den Dreiklang nicht?, 

Bezüglich der erften Frage jteht allerdings feit, daß der Menfch 
nicht den Dreiflang aus ſich jelbjt bildet, ehe er ihn andersivoher ver 
nommen. Denn wenn aud ans dem flar gefungenen Menfchenton Ober- 
töne heraus klingen (Helmholg 177. 477.), welche den Dreiflange zuge: 
hören, jo ift doch ihre Vernehmbarkeit nicht jo leicht, daß fie ſogleich zur 
Nahahmung auffordern. Aber jelbit dieſe Vernehmbarfeit voraus gejeßt, 
und auch angenommen, daß das unverbildete Gehör der älteften Menfchen 
finnlich ſchärfer und ihre Seele erregbarer gewejen: dennoch würde Hören 
und Singen ohne äußered Dbject, ohne objectives Maaß, Allgemeingüls 
tigkeit und Faßlichkeit entbehren: hiezu bedarf e8 der Ton-Satzung 
= Ieoıs = Feſtſetzung eines gemeinjamen anerfannten Tones, wie er 
zum melodifchen Gefange, der Liedhaftigkeit, unentbehrlich ift. 

Freie Kunſt ift nur frei, indem fie den Geſetzesgrund der Natur über: 
jchreitet, nachdem fie ihn erfaunt hat als ihren Wurzelkeim. Wo hätte 
ein Maler, ein Bildner je Geftalten entworfen, bevor er die überwalten- 
den Gejtalten des ewigen Gejehes im Bewußtſein beſäße? Des Malers 
Kunitgeftalt nun verhält ſich zum Naturgejeß wie ded Sängers Melodie 
zum barmonifchen Urphänomen. Die ältejten Bilder und Lieder aller 
menſchlich gebildeten und eigentlich fingenden Völker bemeijen nun 
vom Alten Teftament bi8 Homer, von China bis zum fernften Abend» 
lande, daß aller Kunft-Gejang mit Inſtrumenten verknüpft gemejen; 
Subalim 1.8. Moſe 4,21, „von dem find herfommen die Geiger und 
Pfeiffer“ wird genannt bevor noch von eines Menfchen Gejang die Nede 
iſt; Leier umd Harfe oder Flöten und Pofaunen find im unzertrennlichen 
Geleit des Sängers und Seherd. Warum? Weil alle Liedhaftigkeit d. h. 
melodijche Kunft mit Nothwendigkeit ausgeht von Fefthaltung eines 
Grundtoned. Diefe Fefthaltung beruht auf dem Bewußtſein der Octabe 
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und danach gemeffenen Zonleiter — Dinge die ohne Inſtrument unmög- 
lich find, weil nur ein äußerliches vom Menfchen unabhängiges Merkzeug 
das objective Natur-MaaB abgeben fan, welches der Grund des 
Grundes aller Kunſt iſt. 

Mögen nun auch die fröhlichen Urmenjchen ihre Stimme früher 
probirt und dann nachträglich die Saite nnd Pfeife erfunden haben jich 
jelbjt zur Nachahmung und Gegenjpiel: es verharrt doch aller fogenannte 
Naturgefang der Wilden in maaßloſem Freuden und Schmerzensfchrei 
welcher noch nicht Kunſt zu nennen, jondern außerkünſtleriſche Leidenfchaft. 
Was heutige wilde Völfer ohne Inftrument hören laſſen, ift ein höchftens 
rhythmiſches, aber nicht muſicaliſches Heulen Raſſeln Raſannen und 
Bumpſen ohne Einheit, aljo ohne Selbſtändigkeit und freie Bildhaftigkeit, 
weil das Maaß ded Grumdtons fehlt. So wenig ein Thurm zu Babel 
ohne Winfelmaa jo wenig ijt eine Melodie zu banen ohne Tonmaaß. 
Und ob auch die erjten Menjchen aller Dinge Maaß in jich jelber getra- 
gen, jo iſt nad dem Ausgang aus der eriten Heimath ihnen das Maaß 
änßerlich geworden, nnd die urjprüngliche Schönheit erjt wieder gefun— 
den vermitteljt äußerlichen Werfzeuges. 

Der Melodie gegenüber fteht das Necitativ, weldes auf foge: 
nannten Natnrivege jich jelbjt überlaffen immer ein wild natürliches oder 
engherzig verjtändiges bleiben muß, und erft künſtleriſch melodiſch wer— 
den kaun wenn es auf harmonischen Untergrund gebaut ift. Nur grund- 
proſaiſche Menſchen, wie die erjte ſchleſiſche Dichterichule und die rationa» 
liſtiſchen Gluckiſten ſammt ihren epigonischen Nachfolgern, mögen das 
Recitativ (die Pjalmodie?) für Anfang und Ende aller Mufit halten: 
eine Kunſt der Töne hat ſich aus ihrem Syſteme nie entwidelt; Aoywdeg 
und uovorov = Rede und Gejang, iſt von Alters her ald weſentlicher 
Gegenſatz erfannt. 

20. Die zweite hiſtoriſche Gegenfrage ift: Geſetzt oder zugeftan- 
den, es habe mit jener grundlegenden Gewalt des prineipiellen und zwar 
infteumentalen — Dreiflangs jeine Richtigkeit; wie ift dann zu erklären 
das die ſchönheitbegabten, ja nach eigner Ausſage ihönfingenden Griechen 
den Dreiflang nicht kannten oder brauchten? Die Antwort ift: den Brie- 
hen war befannt und gebräuchlich: Grundton Detave und Quinte, oder 
die Zahlenverhältniffe 1. 2. 3 nebſt deren Doppelungen; ein Gleiches 
wiſſen wir von allen muficalifchen d. h. der rohen Natur entmwundenen 
Völkern. Daß die Altgriechen die Terz ald Conſonanz verwarfen erhellt 
aus Aristox. p. 20, vgl. Euclid. Introduct. p.8; gegen welche Auto» 
ritäten die Meinung, ein fo geiftreiches Volk müffe auch unfere Harmonie 

Krüger, Syitem ver Tonkunft. 3 
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gekannt haben, im jich zerfällt. Die Thatſache fteht feft; fie zu erflären 
find mehrere Verjuche gemacht, deren wichtigfte: 1) die Terz nach dem 
Quintenzirkel ($. 24) gemeffen fei zum hoch für die übrigen diatonijchen 
Stufen der Scala; dagegen fteht aber, daß die Araber nah ab jteigen- 
dem Lınintenzirfel meſſend fes : e darftellten in der geringen Differenz 
38 =, Halbton, und die Terz doch nicht ald Conſonanz brauchten 
Helmholtz 433); — 2) fie jei ald weichlich aufregendes Intervall gemie- 
den; — 3) die antife Vermeidung der Terz rühre von den Allein-Ge— 
brauch des Männergeſaugs ber, wo innerhalb einer oder anderthalb Dctas 
ven die Terz zu Scharf einfchnitte, während fie im modernen vollen Chor: 
gejang in 2—3 Dctaven vertheilt milder klinge Helmh. 289. 407. 420). 

Mögen nun auch noch nicht alle hiftorifchen Räthſel gelöft fein: 
dennoc behauptet fich die Theorie des Urphänomens fiegreich, indem mir 
erwägen, dab erjtlich die Griechen feine andere Conſonanz außer den 
unfrigen in Beſitz hatten, fondern mit und und anderen gemein die ur— 
jprünglichen dreie, re@raı ovupwviar: zweitens wir alle autiken 
und morgenländifchen befigen und noch eine darüber, welche jenen ent 
weder zweifelhaft oder mißverftanden war; denn auch die Griechen hatten 
eine Ahnung von mehreren Sonjonanzen ald 1.2.3; Archhtas 400 
v. C. nennt das Intervall 4 : 5, Eratofthenes 280 v. C. das Inter: 
vall 5 : 6 confonant: aljo unjere große und fleine Terz. 

Wie weit aber die ausklingende Saite — der harmonische Ausſchwung 
des Natur Dreiflanged — auch jene Griechen ergriffen, Die fälteres Her- 
zens waren als wir, und doch feinfühlig in allem was jchön ift: über dieſe 
geheimen Regungen find wir nicht unterrichtet umd dürfen nur ahnen, mas 
den entzücten Phantasınen von Orphens und Amphion zu Grunde lag. 
Es bleibt aljo allgemein gültig, daß dem Kunftgejange die Erfahrung 
und Wilfenfhaft vom Naturprincip vorangeht, und daß die uriprüng- 
lihen Conſonauzen allen muſicaliſchen Völkern bewußt jind. Und jo 
haben auch diejenigen Völker, welche unſerer entwidelten Harmonie ent- 
behren, doch die unentwidelten Urjprünge derfelben als Fundament ihrer 
Tonfunft gebraucht. Möglich ift auch auf diefem Grunde immer etwas 
Beſſeres ald das wild nackte Recitativ, und die wenigen (beglaubt ?, ent— 
zifferten aligriechifchen Melodien tragen allerdings Spuren eigener Ton: 
Ihönheit. Das rege Leben moderner Melodif fehlt ihnen; das Diatonon 





DER. Weftphal in f. Harmonif S. 111 — 123 aus den griedifchen Ton— 
ſyſtemen einen Dur Dreiflang nachweifen will, ift mir nachdem ich Obiges gefchrieben 
befannt geworden ; er felbft hat es mur als fühne Hypotheſe, nicht als Ermwiefenes auf- 
geftellt vgl. ebd. 8.25. 117, und Göttinger Gelehrte Anzeigen 1865 ©. 1252—1259. 
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aber, in dem jie ich bewegen, ijt eine Gewähr dafür, daß der mathe- 
matifche Naturgrumd den Ausgangspunet bilde, die Tonleiter und Melo: 
die ihm nachfolge, nicht umgekehrt. 

21. Ienes Natürlihe nun, was ſich durch mathematiiche phyhſio— 
logische und phyfische Auſchauung bezeugt, ergeht an des Menjchen Seele 
wirfend, und die Seele empfängt ed leidend. Der Menjch vernimmt was 
die Natur jagt: Das ift die Vernunft der Sache. Des Menjchen 
Vernunft ift in allen grundweſentlichen Dingen vernehmend, enıpfangend, 
nicht ſchöpferiſch wirkend; erjt aus dem Vernommenen quillt die freie 
That. Die freie That des Menfchen ift: das Natürliche wiederholen, nad) 
bilden, erweitern, endlich auf dem Grunde des Natürlich-Vernommenen 
nene eigene Geftalten heraus bilden: Das ijt der Anfang der Kunſt. 
Der jelbitberoußte Wille ftrebt aus dem Vernommenen Vernünftiges zu 
- machen, die gebundenen Naturgejtalten in Freiheit zu anderem Leben zu 
erhöhen, gleihjam eine Schöpfung neben der Schöpfung zu bilden: das 
ift das Kuuſtwerk, im Zongebiete die Melodie. Denfelben Vorgang 
zeigen alle Künſte, daß fie Gebilde der Freiheit Schaffen, dem Naturleibe 
überbaut, aber nicht von ihm losgeriffen: jo ift z. B. die Architectnr ge» 
bunden an die Naturgejeße der Statit und Symmetrie = Gewicht und 
Rhythmus; die vermittelnde Potenz zwiſchen Natur und Freiheit find in 
ihr die hiftorischen Style des graden, runden, fpigbogigen Baues; ihre 
freien Kunſtwerke ruhen demnach auf dem erjten Principe, bedienen fich 
der Technik des zweiten, wachſen über beide empor in befonderer Geiftig- 
feit, und bleiben an beide gebunden wie Geift Seele und Leib verbunden 
find. — Diefes organische Verhältniß halten wir feit ald Bollwerk wider 
den Rationalismus, der 3. BD. den Rhythmus nur anfieht als leidige 
Nothſache, als policeilihen Schumann, der die Töne einfange damit fie 
nicht davon laufen, oder die Tonleitern and dem borgefaßten voraus— 
gejegten 121heiligen Chroma conftruirt ohne Toniea und Harmonie, oder 
die Harmonie auffaßt ald Hülfe für den Verſtand damit die wilden 
Tongewäſſer nicht wie toll durch einander ſchwimmen, milder gejagt als 
eine Röhre wohin die Töne zufällig zufammen fließen, oder gar die Me- 
lodie als rhythmiſirte Secundenfolge. Es muß fich hier bezeugen, daß 
die Gründe unjeres vernünftigen Denkens nicht Notbftälle, ſondern ideale 
Einheiten find aus denen das Mannigfaltige geboren wird, und daß 
die rechte Wiffenfchaft beſtimmt ift das Unbegreifliche zu eröffnen, mas 
alles Begreiflihen Grund ijt. 

Es ijt jehr zu beklagen, daß aud Hegel, der ſonſt Unbegreiflich- 
feiten nicht jchenet, eben in dieſem Gebiete dem plattejten Rationalismus 
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Vorſchub leiftet, wovon die Folge ift, daß die rechte Erkeuntniß ded Be— 
greiflichen verzögert, und viele nachfolgende Denker auf diefelbe dunkle 
Bahn verführt werden. Wenn es nämlich heißt Aeſth. 3, 161: daß der 
Taet gleichwie die Negelmäßigfeit in der Architeetur — eine Reihe vor: 
her ununterſchiedener Einheiten, ein willführlih Mannigfaltiged das vor: 
ber vorliege, erſt nach einem eben jo willführlichen Prineip „ordne und 
regle*, um — ſich zu erinnern daß diefe Ordnung eben Negel jei 
— oder wenn im poetiſchen Bereich (3, 291) die Worte „zunächſt 
ungebunden “ erjcheinen, wo dann der Dichter fie aljo hinterher „zu einer 
jinnlichen Umgränzung ordne, um fi damit gleichjam eine Art von feite- 
rem Gontur hinzuzeichnen“: — fo ijt jolde Vorſtellung gleihlam von 
wilden Buben, die erjt mit dem Lineal auf die Bank zu fißen gemaßregelt 
werden, eine jchulmeifterliche, aber Feine fünftlerifche. Ieder, dem nur ein 
einziges Lied oder Verslein wie gering es auch ſei, jemals ſchöpferiſch aus 
der Seele gejprungen, erinnert fi) wohl, daß ſolcher Ausſprung geſchieht 
in concreter Weife, indem der erfte Schöpfungsact ift das Ausftrö- 
men der ald Ganzes vor der Seele jchwebenden Idee, die ſogleich von 
Urfprung geftaltig it, wicht ungeftalt; dagegen das bewußte Ord— 
nen welches auch hinzu fommen muß um das Merk zu vollenden, ijt erit 
der zweite Act, die väterliche Beſonnenheit der bräntlich jchtwelgenden 
Zengung nachfolgend. Wo aber die Zeugung liebelos war, da genügt Feine 
Erziehung hinterdrein, um urſprüngliche Schönheit nachzuſchaffen. Iacob 
Grimm, den cd an nüchterner Verftändigkeit keineswegs fehlte, hat in 
jeiner tieffinnigen Behandlung über den Urjprung der Sprade den 
Vorgang jo dargeitellt, dab ein lanterer jtrömender Erguß der Liebe den 
erjten Menjchen die erjten Worte gegeben babe, die freiwillig urjprünglich 
und lediglich in flingender Schönheit, iu rhythbmijcher Geſtalt her- 
vor gebrochen jeien; und beweijet dieje Fühne Weisfage ganz verjtändig 
aus den uns befannten ältejten indiſchen griechiichen und gothiſchen Wort: 
formen. So wie die älteite Schrift nicht erjchien um Acten und Nechen- 
bücher, jondern Denkmale des Ewigen feitzuhalten, — und jo wie die 
ältejte Poeſie nicht aus vorliegendem proſaiſchen Gerölle auserlefen und 
zurecht geichnitten, Jondern umgekehrt aller jpäteren Proja Grundquell ift: 
jo ift auch die Urgejtalt des Liedes nicht um irdifcher Ordnung willen er» 
funden, aber jelbjt aller Ordnung Grundriß, und zwar vermöge der 
mpjtiichen Gewalt des eingebornen Rhythmus. 

22. Der Anfang freier Bewegung in dem gegebenen Naturphäno- 
men ijt die jelbjtthätige Wiederbringung des Vernommenen, die diserete 
Zerſingung der conereten Harmonie. Hiernach entjteht in weiterem Vers 
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ſuch die völlige Zerlegung, Theilung und Bindung der erften Conſo— 
nanzen durch Hin- und Herwandeln zwiichen ihren Gliedern; dieß iſt 
die menschlich erfonnene — vielmehr gefundene Tonleiter = Scala, 
diatonon. 

Zonleitern find demnach weder rein natürliche noch rein künſtleriſche 
Potenzen, jondern Vermittelungen beider auf hiſtoriſchem Wege, daher 
an ihnen die nationalen Stylprineipien offenbar werden. Unſerem Dreis 
klangs-Syſteme gemäß läßt ſich die Tonleiter folgendermaßen conftruiren 
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An dieſem Beiſpiele wird anſchaulich, wie die Urharmonie durch 
menjchlihe Willführ Fann ausgelegt, zerlegt, zerjungen werden! nad) 
den natürlihen Intervallen? Die Intervalle oder Stufen durch 
wandelt der Geſang in Schritten; diefe Schritte find Spannungen — 
der Saite oder Stimme — zoroı, Töne. Folgendes jcheint der dem heu— 
tigen Dreiklangsſyſtem angemeſſene Lehrgang? nur aus der Grundhars 
monie die Zonleiter zu entwickeln 

1. it Zerfingung — Auseinanderiingen (discantus) — des 
Grumdaccordes 
2. freie Wiederholung einzelner Intervalle, auf und ab gehend 


— — — — — 


1) Berfingen, verwandt dem deegwreiv gegentönen. Denn dregovte iſt bei 
den Alten doppelfinnig: 1) Diffomanz, Abklang, Gegenklang des Natürlichen ; 
2) Gegengefang (wie discantus). Beides bei Ariftoteles. 

2) Intervallmurmegatio (für Entfernung) zu verftehen wie Mattheſon 
Aristox. Phthongologia &. 32 thut, entjpricht nicht dem modernen Gebraud), 
der es vielmehr auch pofitid verfteht ald Tonverhältniß, daher man richtig jagt: 
confonirendes, diffonirendes Intervall. 

3) Umgekehrt aus der Tonleiter die Harmonie entwiceln, „verſuchsweiſe nad) 
dem Urtheil des Gchörs, welches oberflächlich ertappt, was hinterdrein die Akuſtik be» 
ftätigt* (Mary C. L. Buch 1 Abth. 1 Abſchn. 2) ift princiviell falſch, zumal da nad) 
jener Theorie das Gehör nicht nach Wohlklang traten darf — freilich nur nad) den 
„paffenden“ Beitönen — vielleicht unmwohlklingenden ? 
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Zerlegung des erften Fleineren Intervalles durch den einfachen 
Schritt erfter Spannung gegen das Intervall; diefer 
erſte Schritt iſt als die Mitte zweier Grängtöne der normale 
Schritt geworden, daher zövog rar EFoynv, daher Ton— 
Einheit, zovog = Ganzton, großer Ganzton; 

. fortichreitende Bewegung, zwiſchen Terz und Quinte vermit- 
telnd; dieje würde wenn man wiederum bälftend verfahren 
wollte, ald grade Mitte zwiichen e — g ergeben 4 Ton 
e+2+4=g). Da dieſes Verhältniß gegen die erjtgefuns 
dene TonEinheit irrational fein würde, ſo nimmt die Stimme 
den näheren rationalen Weg: den Ganzton zu hälften, 
aljo..e”fg; 

5. jo wird das größere Intervall, die Quinte, durchſungen; 

6. aus Diefem abgejondert ein vermittelndes zwijchen dem klein— 

jten und größeren, die Quarte durchjungen ; 

dieje in der Höhe wiederholt; 

die beiden legten zufammen durchſungen ergeben das diato- 
non = die durch die Urharmonie vom Grundton bis zur 
Oetave — dem diapason — durchgeführte Tonleiter, 


An dieſer Stelle ift einzufchalten was an Intervall-Benennun« 
gen üblich geworden ift, da es die Generalbaß-Lehren zu begleiten pflegt, 
nad der Dur Tonart berechnet: 

1. der Grundton (ec) heißt auch Tonica, fein Dreiflang der 
tonifhe Accord 

(2. die Secunde (d) Wechſeldominante) 

3. die Terz (e) Mediante 

4. die Quarte (f) Subdominante (die Ueberquarte [fhwellende Q) 
— Tritonus = 3 ganze Töne f— h) 

5. die Quinte (g) Dominante; ihr gewöhnlicher Accord ghdt 
oft ſchlechtweg Dominant — genauer Dominantſeptime, 
oder Hauptſeptimen-Accord genannt. 

(6. die Serte (a) Parallele) 

7. die Septime (bh) Xeitton, Unterhalbton, Subsemitonium 
modi. 

23. Dieje Conſtruction der Zonleiter, aus der grundlegenden 
Harmonie entwickelt, gleichwie and andere Tonleitern es find (vgl. Bel- 
lermann Dionysius p. 67.) ijt die faßlichfte Art angehenden Sängern 
Accord und Scala geläufig zu machen; der Scala den Accord voraus 
gehen zu lafjen empfiehlt ſich nach der Erfahrung, daß Naturjänger, auch) 


Ban 


a 
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wenig tonbegabte, weit früher den Duraccord rein fingen als die Tonleiter. 
Veberall ijt die Tonleiter das Zweite, Entwicelte, nach dem Erjten, Ge- 
borenen; überall bemerken wir, daß die menschliche Freiheit den gegebenen 
Naturgrund bewahrt, aber nad) ihrem Bedürfniß zurichtet, indem jie die 
mathematische Tonreihe mit Willführ nimmt und aus ihr bequeme Tou— 
lagen wählt, um die ſämmtlichen Intervalle in engeren Umfang zu faffen, 
und in folder Begränzung erſt das rechte Material faßlicher Melodie zu 
ichaffen: jo wird aus dem urfprünglichen totalen Syſteme (vgl. $. 12) 
1 2 3 4 5 6 
C _e gg de gJ 

willkührlich heraus gehoben 4. 5. 6= ec’ e’ g’ innerhalb einer Octave. 

Es ijt befanut, daß die Entjtehung der Zonleiter auf mancherlei 
Weiſe denfbar und verjucht ift. So hat es Tonleitern gegeben lange be 
vor der Dreiflang in feiner totalen Gejtalt anerkannt war. Die Grie— 
hen zählen Titufige Reiternedefgah (c), unterjcheiden innerhalb 
ihrer ganze und halbe Töne, und geberden ſich jo als ob dieſe Fortſchrei— 
tung ſich ohne Weitered von jelbjt verftehe. Den Grund der Einheitsmef- 
jung, mie nämlich der Einton oder Ganzton entjtehe, nehmen fie aber 
willführlid an: es jei der Größenunterfchied der Quinte und Quartet, 
Warum aber diejer Einton den Anfang bilde und wie aus ihm die Ton« 
leiter entjtehe, jagen jie nicht. — Andre nehmen andre Einheitsmaaße: 
Die Chineſen die 12theilige Octave, das Vorbild unjerer modernen 
Chinefen, die die unnatürliche hromatiihe Scala zum Ausgangspunet 
ihrer Zonrechnung erwählen; die Araber haben — freilich richtiger ge- 
rechnet, eine 17theilige Octave, die nur leider nicht fingbar, und höchſtens 
ein erwünfchter Zuwachs der allernenejten Enharmonif fein mag; andre 
Völker begnügen fih, die Detave in 5 Schritten zu durchmeſſen; kühner, 
freier und ſangkräftiger ald jene verftändigen Haarfpalter: das ift die fo- 
genannte gälifch orientalijche Scalacdegaflg) oder Acdegla)ımd andere, 

Alten Tonleitern aber ift geinein, daß fie Die gegebenen für grumds 
legend erkannten Harmonien zerfingen, durchwandeln wollen. Diejes 
jedoch auf geſetzmäßige Weife zu thun, dazu liegt die Möglichkeit oder 
Aufforderung in dem früh erfannten arithmetiſchen Verhältniß der Töne. 
Die rationelle Feitjegung kaunn nur gejchehen durch Fortrehnung aus den 
erſten Conſonanzen. Die urjprüngliche Conjonanz der Detave taugt dazu 


1) Aristoxenus p. 2l: T'orog dort rar TIWTov Ovugywvıov xuTa u£ye- 
os dıieyopa: „Ton (Ganzton) ift der Unterfchied der Größe zwijchen den erften Con— 
ſonanzen,“ — nämlich dem diapente und diatessaron: Quinte und Quarte. 
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nicht, weil ihre fortwährenden Doppelungen oder Hälftungen nur gleich» 
flingende Töne geben, nicht wene, deren die Scala — als discrete 
Diremtion — bedarf; e8 wird daher die Quinte ald Maaß genommen, 
weil dieje das nächſt veritändliche, das erſte nach dem erjten Intervall ift. 
Fortlaufende Quinten jollen nun jolher Maßen jo lange geführt werden 
bis man zum Anfangstone wiederkehre, natürlich in einer höheren als 
der urfprünglichen Dectave, da es in Einer Octave nur Eine Quinte der 
jelben Grundharmonie gibt. Werden dann diefe höheren Quinten durch 
Detavenvertiefung jo verjeßt, (oder genähert, approches) daß ihre tiefe- 
ven Wiederholungen insgeſammt in Eine Dectave fallen: jo bildet dieje 
zufammenhangende Reihe das diatonon. 

24. Die fortlaufende Quintenreihe, auch Quintenzirkel genannt, 
wird jo gebildet, daß aus der erjten Quinte : 5 — 3: 2 nad der 
Länge, oder 2 : 3 nad der Schwingung gemeffen, — alle übrigen Quin- 
ten durch gleiches Maaß, nämlich durch Multiplication mit 3 entiwicelt 
werden, 3. B. 


« — J 4 
e:g=2:3 lg: = (2:3). 2:3)=7z | 
Y’: 24 28 SL. 2 I6 
d': a — F 7; le: e=m zen 


und jo fort durch 12 Quinten, welche auf unſerem Glaviere in den be- 
kannten 12 Halbtönen fcheinbar entjtchen, wenn man vom erjten 3. B. 
groß C durch 6 DOctaven eine Quinte auf die andere baut; aber nur 
jheinbar: denn die legte der 12 Quinten his® iſt der gejuchten legten 
Quiute e? nicht glei), jondern Höher, wie an folgender Berechnung zu 
jehen: 

e:gjg:d|jd:e |a’:e® ,e®:h* | h’: fie! | is? : cie® 
2:3|4:9 |8:27|16:81132:243 | 64: 729 | 128 : 2187 


— — — — — — ——— en 





cis*: gis* |gis* : disꝰ | dis® : ais?® | ais® : eis® | eis® : his“ 
256 :6561 |512: 19683 , 1024::59049 2048: 177147 | 4096: 531441 


— — — — — — — — — —— —— — — — 


hie! _ 531141 

ee 524258 

Es jind aber mit diefen Zahlen, wie leicht erfichtlich, nicht abjolute 

Schwingungszahlen gemeint, ſondern Verhältniſſe der Intervalle unter- 
einander, aljo 5. B. 


E verhält ſich zu z wie n zu — desgleichen 


d 
et! gg 32, 4 - 
h> . 7 = 313 = = u. !. w. 


= alſo iſt his® höher alsc”? 
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Das eben augeführte Verhältniß heißt das pythagoriſche Comma 


oder Comma ditonicum oder Comma diatonicum. 

Von Alters her hat die Quinten-Progreſſion den Gang geregelt, 
dagegen im Einzelnen bald die Vollkommenheit der Inſtrumente, bald 
die Feinheit des Gehörs oder auch pſychiſche Bedürfniſſe die Scala indi— 
vidualiſirten. 

Anch Hauptmanns geiſtreich gedachte Konjtruction geht vom Prin— 
cip des Quinten-Fortjchritted aus, wendet es aber eigenthümlich an durch 
Hinzunahme der Terzen, woraus die Beſtimmung der Scala hervorgeht 
als: Dreiflang von Dreiflängen. 

Aus: facd g’hd" 
eg’ 
wird durch Detavenverfeßung die übliche Durfcala 
cdefgahe 


Vorausgeſetzt wird das moderne harmonische Priucip, wie wir in unſerm 
Vorſchlag ebenfalls, nur innerhalb eines Dreiflangs verfucht haben. 

Offenbar kann von einer Naturfcala im eigentlichen Sinne nicht 
die Rede jein, jondern nur von einer üblichen oder zwedmäßigen, alfo 
technisch oder künſtleriſch beliebten. 

Neben diejen aus natürlichen und hiftorischen Elementen verſchmolze— 
nen Zonleitern bejtcht allerdings noch eine nicht jo von Alters her befannte, 
die man mit befferem Aug und Recht Naturtonleiter nennt, weil fie 
im Urphänomen vorhanden, aber freilich mehr durch Berechnung als durch 
fünftleriiche Erfahrung zu Tage gebracht it. E8 kommen nämlich bei 
itarfen langhaltenden Tonförpern noch mehr Ober-Töne als die erſtgefun— 
denen 123456 zum Vorſchein. Alle jeuſeit der 6, welche nicht Dop- 
pelumgen oder Hälftungen der früheren find, diſſoniren zum Grundtone, 
d. h. geben mit dem Grundton Schtwebungen, jo daß aljo gewiſſermaßen 
die Natur ſelbſt die Diſſonanz oder doch den Weg zu ihr öffnet; undeut— 
lich und unvollkommen in aushallenden Saiten oder Pfeifen, klarer be 
ſtimmt in tonisch gegliederten Discret tönenden z. B. Waldhörnern, wenn 
ihre Naturtöne geblajen werden ohne fünftlice Klappen oder Ventile. 
Die ſogenannte Hornjcala, welche ſich and auf Fagotten und Poſau— 
nen darjtellen läßt, inden der Bläfer ſich aller Fingerfünfte entichlägt und 
nur mit dem Athen allein die Töne erklingen macht, ift etwas mühevoll 
heraus zu bringen, bei einzelnen Töuen ſchwankend und endlic) bei immer 
kleineren Theiltönen der dritten Detave nicht mehr vom Bläſer zu erreis 
chen, jondern entweder durch Berechnung zu Schließen, oder auf verfürzten 
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Saiten mit dem Finger zu greifen, wo dann das Naturphänonen der 
fünstlihen Nachahmung weicht. 
Diefe Naturjcala nun ift folgende 
1 2 3 4 5 6 7 8 
C eg e ee gr € 


8) 9 10 11 12 13 14 15 16 
()) de Mg Ra dd HH c!nfm. 

Welchen Gewinn auch die Wiffenfchaft von diefer Tonleiter habe, 
ihre Anwendung ift überall eine ſehr beſchränkte: am Monochord ift fie 
allenfalls darzuftellen; bei den techniſchen Maaßen der Inſtrumenten— 
macher wird fie nur theilweife zu Grunde gelegt. 

25. Auch die Urgeftalt ded Rhythmus wird von menjchlicher 
Freiheit vernommen und danach verändert zu mannigfaltigen Yormen, 
die jedody wie die harmonischen am Naturgrunde haften md aus ihm 
allein völlig verftanden werden. Don dem urfprünglichen Rhythmus des 
Pendelſchwungs oder des einfachen Gegenfages 1:1= 2: 2, der 
rhythmiſchen Dyas (Zweiheit) muß alle rhythmiſche Wiffenfhaft aus: 
gehen, wie auch hiftorijch die Wort- und Ton-Kuuſt anhebt mit Durpel- 
Rhythmen. 

Der grade Rhythmus ift das Grundmaaß der älteſten und ſpä— 
tejten Tonwerke: der ältejten, im gregorianifchen accentus, welcher 
nur Hebung und Senkung ohne Drittes fennt, der jüngften in den 
modernen Tanz- und Mari Rhythmen welche der modernen Polarität 
von Dur und Moll gleihlaufend ift. — 

Shin gegenüber erhebt ji ald Anderes, als Miſchnug oder Mitte- 
lung die Dreitheiligkeit, welche in der Natur ald Rhythmus nicht 
vorhanden ijt; als menschliche Erfindung ift jie VBergeiftigung des Rhyth— 
mus, und trägt den Ausdrud pathetiicher Erhöhung in ji, daher wohl 
die mittelalterliche Auffaffung, den TripelKhythmus mensura perfecta 
zu nennen im Gegenjaß der elementaren niedrig natürlichen Zweitheilig- 
feit, der jogenaunten mensura imperfecta. — Die mensura perfecta 
hieß hinfort das Abbild der göttlichen Dreiheit: jo ward fie der göttlichen 
Trias des Dreiflangs vermählt als gleihjam harmoniſcher, Harmo- 
nie gewordener Rhythmus. — Hiebei wird uns nicht irren, daß die frühe- 
jten Notationen unſerer modernen Mehrſtimmigkeit (überwiegend oder 
allein? vgl. Bellermann Menſuralnoten p. 34) im Zripeltacte jtehen ; 
deum nicht allein zeigen die vor Franco bräuchlihen Rhythmen, wie feine 
eigenen Beijpiele, dyadiſches Maaß, jondern es behauptet ſich das Ueber— 
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gewicht der dvag duduxn and innerhalb der Tripelrhythmen, fo bei 
Paleſtrina wie bei den Heutigen, indem alle größeren Gruppen endlich 
zur Zwei wiederfehren und darin fchließen. Daſſelbe beweift nicht allein 
die Betonung der gregorianiichen Pſalmodie, fondern auch die ſämmt— 
lien Stellungen der Arfis und Thejis bei Diffonanzen ſowohl 
im graden als im ungeraden Tacte vgl. $ 104, Gattung V. 

Es hat ſich in einige nenere Mufiktheorien eine Lehre eingefchlichen, 
die in anderer Weife zuerjt Boech de metris Pindari aufgeftellt hat: 
es fei nämlich der gefammte Tripelrhythmus ein irrationaler, gleichjam 
als gebrochener (erweiterter oder verfürzter, gemijcht verihobener) zwei 
theiliger zu betrachten, daher die Accentuirung der triplirten Füße oder 
Tacte urfprünglich folgende 

Er Mr Ei ie EZ 
entjtanden aus der Ineinander-Schiebung von zwei zweitheiligen 
/ 


/ 


[74 / 
was Hauptmann Harm, u Metr. p. 225 8 9 geiftreich zu begründen 
fucht. — Daß jene Betonung die uriprünglich griechijche fei, it mod) zu 
beweifen; daß jie der mittelhochdentihen Dichtung zu Grunde liege wird 
insgemein angenommen, obwohl es nicht ftrenger ald von Boeckh auf 
antifem Gebiet bewiefen iſt; daß fie der modernen Muſik zu Grunde 
liege, ift entjchieden falſch. Ieder Mufifer weiß, und der Hiftoriker kanns 
bezengen daß unſer muficalifcher Zripeltact nich t diefe Betonung 
£ L _ de: > - P 
| 
ala die herkömmliche oder gewöhnliche, normale hat, fon» 


dern Diele 

[73 / / 

.-.tmeee(ePe) 

1. 
denn das normale Gebild des fchon im Mittelalter modernen Tripel— 
tactes iſt nächſt der gleichtonig gedrittelten Form J a immer Die- 
ſes _ — während das andere 

N EEE 
als das abnorme, miderharige gilt, welches aus Zerichneidung hervor» 
gegangen Syncope genannt wird. 
Die Boeckhiſche Theorie des Tripel-Rhythmus beruht auf der An— 

ficht, alles Triplirte für irrational zu erflären, weil e8 der einfachjten ratio 


des abjoluten Gleichgewichts — des Pendelſchwunges der Zwei — wider 
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ſpricht. Aber dabei ijt überjehen, daß fowohl der Triaugel in der ebenen 
Zeichnung als die Verbindung dreier Glieder in der Architeetur vollkom— 
men ſymmetriſch rhythmiſch ericheinen. Und jenen leifen Ueberton des 
dritten über das zweite Drittel &_ — Z zeigt ſowohl unjere Sprad)- 
weife liebliche — nicht liebliche! — als auch der Zug der Hand, wenn 
man vafch ein Dreied zeichnet A welches, ohne Lineal, in natürlichem 
Schwunge verjucht (mas mit Gfahen Anja geihehen kaun) immer 
ein Uebergewicht des dritten über den zweiten Strich zeigen wird, 

Das rhythmiſche oder Tact-Gefühl ijt weiter verbreitet ald das har- 
monifche oder Ton-Gefühl; daher nicht bloß unmuſicaliſche Meuſchen 
jondern auch die meiſten Thiere cher vom Rhythmus ergriffen werden als 
von harınonifcher Melodie. Wie das rhythmiſche Weſen mm ein durch— 
aus elementariſches ift, fo it es auch jedem Menſchen das Erſt-Faß— 
liche, und es ift eine höchit moderne Schwäche — tactlos zu fein, 
am Zacte zu wadeln, den Rhythmus nicht begreifen wollen. 

Auffallend mag es jcheinen, dab auch einiger Maßen fundige Dilet- 
tanten zuweilen nicht heraushören „welch ein Tact das ſei“ duplirt oder 
triplivt. Das beruht aber entweder auf falſchem Vortrag, oder es iſt 
Schuld der Lehrer, die nichtmal das einfachite Erperiment des Tacti- 
rens in Beſitz haben: ſonſt würde an dem derben jchallender Taetſtock 
fichtbar und hörbar fein, woran man den Taet erfenne: an der Wie- 
derfehr dejfelben Hauptſchlages. Wie oft der jchwere Schlag 
wieder kehrt: dieſes Wie oft, nad wie viel Zwifchenränmen, ift das 
Grundmaaß 2 oder 3. Freilich gehört dazu au, was man manchen Vir— 
tuojen noch erit jagen nınß: dab 2 Hälften oder 3 Drittel ꝛc. ehrlich) 
gleich jeien, nicht ungleid). 

Man untericheidet wohl Rhythmus Metrum Menſur und Taet, jo 
dab Rhythmus der allgemeine, daher vieldeutige Begriff ſei, alle Wohl- 
bewegung maaßvoller Schönheit zu benennen, Metrum die Wortmeflung 
im Verſe, Menſur die ältere muficalifche Gleihwägung der Tonmaffen 
— zuweilen auch das Tempo (vgl. Haßler Vorrede zu j. Kirchengeſang 
1608), Taet die jeit bald 200 Jahren übliche Bliederung in gleihmäßig 
menfurirten Melodie-Öruppen. Uns berührt diefe Unterfcheidung nicht 
weſentlich: die Mannigfalt des Rhythmus tritt bei den einzelnen Kunſt— 
formen hervor & 74. 77. wo dann and von den ſogenaunten einfachen 
und zufammen gejeßten Tacten 2c. die Rede jein wird. 

26. Faſſen wir an diejer Stelle, wo der Uebergang von der Natur 
zum Geifte geahnt wird, das bisher Gefundne zuſammen, um die Yor- 
derung des Künftigen vorzuftellen. Erftens iſt ausgemittelt, dab das 
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Tonweſen nicht menjchlihe Erfindung ift, jondern ein Gegebenes über 
dem Menjchen. Solche Vorderjäge find nicht bloß wiſſenſchaftliche Sätze 
ohne practijchen Werth, jondern für das Verſtändniß der Kunſt weientlich, 
da jie mindejtens Jicherjtellen ob es abjolute Kunjtgefege gibt. Niemand 
wird dieß längnen der den Anfang richtig erfannt hat; es gibt Geſetze 
einer nuwandelbaren Macht, in deren Gehorſam des Menfchen Wille nes 
bunden if. Das Hanptgejeg ift: der Schluß muß conjonirend 
jein; amd zwar zum Grundtone Dieb braucht nicht jedesinal der erit- 
gewählte Grundton zu fein; aber der Schluß muß als Grumdton erflin- 
gen, das heißt: der tiefite Ton des Schlußaccordes muß entweder ober: 
halb feiner lauter Töne tragen die zu ihın als Detave Quint oder Terz 
jtehen; oder es bildet das Ende — der einfahe Ton jelbjt mit etwaigen 
Dctavendoppelungen, wo dann im tiefen Orgel» oder Saiten-Klang der 
Grundaccord leife mitflingt, und wo er unhörbar ift von der Seele hinzu 
gedichtet wird. Auch die einftimmige Melodie hat harmonifchen Hin- 
tergrumd, denn jede Melodie beruht auf einem Grundton, und jeder 
Grundton hat hörbar oder verborgen den Dreiflang in fich. Im moder— 
nen Sinne jpricht dieß Geſetz Ronſſean aus: chaque son est une har- 
monie; im antifen Sinne jagt dajjelbe Aristoxenus 53: z&log id 
EEng uehpdoruerov Eori ocupwvor = der Schluß des Melodifchen 
iſt conſonirend. 

Jenem Geſetze gleich ſteht das rhythmiſche daß im Haupt-Accent 
geſchloſſen werde, das iſt: im Anfang einer Dyas oder Trias, welches 
Euler tentamen theoriae musicae p. 52 in den Worten ausſpricht: 
Postremus sonus debet esse principalis, — wovon eine Folgerung 
für die moderne Muſik ift, dad am Ende eines gleichtactigen Tonfaßes 
der Tact deutlich hervor trete. Man kann daher die ältere Regel «in fine 
videtur cujus toniv» = am Schluß erkennt man die Tonart, auch auf 
den Rhythmus anwenden «In fine videtur cujus mensurae» = am 
Schluß erfennt man den Tact, was bei Abzählung der Schlußpaufen aufs 
tactiger Melodien von Bedentung iſt 3. B. 


— J — — 
NE ee en 


Umgekehrt fchrieben ältere Komponiften zum Auftacte vollen Tact mit 
Panjen, aljo Hat) rer (itatt unſeres H-J-e-H+) 
welche richtige Schreibung ein neuerer Theoretifer dahin mißverſtand, als 
fehle dort ein ergänzendes Inftrument, wovon dad Gegentheil erwie— 
jen ift. Ä 
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Zweitens wird mit ſolchen Erörterungen auch die Frage angeregt: 
wie fich Idee und Gejchichte zu einander verhalten. Wenn man fragt, ob 
Idee und Geſchichte einander dergeftalt deden, daß nirgend ein Ueberſchuß 
bleibe, und das logijch Erfte auch in der practifchen Uebung geſchichtlich 
zuerft hervor trete: jo ergibt jich freilich daß im zeitlicher Erſcheinung fie 
einander nie und nirgend völlig entfprechen, indem die göttliche Schöpfer 
kraft dad Naturwerk fertig hintellt mit verborgenen Gedanfen, welche erſt 
lange nachher die menſchliche Vernunft wieder findet; daher denn Idee 
und Gefchichte oft in umgekehrter Bewegung erfcheinen, weildes Men- 
ſchen Sache ijt, die göttlichen Ideen nad) der That nachzudenken, die in 
Gott vor der That gedacht find. Es ift die Urlüge des objectiven Natio- 
nalismus, fich jo zu geberden ald8 ob Natur und Geift, Idee und Ge- 
ihichte, Ding und Wort einander indiefer Welt völlig entiprächen. Nur das 
göttliche Wort it zugleih das Ding jelber (vgl. August. Confess. fin.) ; 
jedes menschliche Wort wird feiner Unzulänglichkeit inne, Kraft welcher 
neben allenı Gejprochenen ein Ueberſchuß bleibt, der nicht in Worte auf- 
neht, weil er das überfchtwängliche Leben ſelbſt ift. Wie aber die Gejchichte 
mit verborgenen Fäden an der Idee hängt und dennoch) einen logiſchen 
Fortjchritt zeigt, den erjt jpäte Zeiten gewahr werden, das ift auch auf 
unferem Gebiete jihtlich in dem Gange aus Einfalt in Vielheit, welchen 
na. die hiſtoriſche Succeffion der erſten Conſonanzen beweiſt. Am fpä- 
tejten wird das Totale Urfprünglichite, der Durdreiflang, wiedergefunden, 
durch ihn aber die erjte Natur wieder hergejtellt, und feitdem erft die wun— 
derbare Kunft ganz enthüllt. 

Drittens wird nun auch deutlich fein was es mit dent in moder— 
nen Spftemen gangbaren Gegenjaße von Harmonie und Melodie auf 
fich habe. Vorhanden ift er freilich, und hat ſich in den legten Zeiten ge- 
jteigert; ihm aber als Togifchen zu faſſen wie etwa Raum und Zeit gegen— 
über ftehen, jo daß Harmonie der Raum wäre wo die Töne aufgejchichtet 
jeien, eine Säule, deren Spiße der Melodieton: das iſt ein unglüclicher 
Verſuch, die feite Wahrheit in flüſſigem Wige zu umfchreiben. Es gibt 
bewegliche harınonifche Gänge, der Grundaccord jelbit ſchwingt beweglic) 
und es gibt Angelpuncte der Melodie, geiftige Stilljtände. Raum und 
Zeit, oder Cohäſiv und Succejfiv, erſchöpfen nicht den Begriff von Har- 
monie und Melodie: das MWefentliche ift, die Harmonie als Leiblichkeit 
der Töne zu erkennen, die Melodie als geiftige Kunjtgeftalt. Ihre gejon- 
derte Betrachtung ift der Lehre nuͤtzlich; ſchädlich aber, in den Gegenjägen 
zu verharren als ftänden fie gegen einander wie todter Leichnam und abs 
jtracter Geift. 
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Die nächfte Aufgabe wird fein, die Kunftlehre zu entwickeln nad 
ihrem elementaren, äfthetifchen und idealen Inhalt. Das Elementare 
iſt die Erfenntniß der aus dem Natürlichen ins Menjchliche eingetretenen 
Tongejtaltungen an fih: Melodie an fi, Harmonie an fih, Rhythmus 
an ſich und der Dreie Wechfelwirfung. Leßteres ift der Uebergang zu den 
äfthetifchen Typen, melde die Kunftvernunft hiſtoriſch empfängt und 
aufbewahrt, und auf ihrem Grunde freibildend erbaut die Ideal-Ge— 
ſtalten oder eonereten Kunſtwerke. 

Während die erſte Unterſuchung den natürlichen Weg einſchlagen 
mußte vom Rhythmus durch die Harmonie zur Melodie zu gelangen, wird 
bon nun an, da wir auf dem Boden der ihres Grundes bewußten Kunſt 
uns befinden, der ungefehrte Meg gegangen, von der geiftig freien 
Melodie zu den ihr dienenden Kräften der bereitS vom Geifte angerühr— 
ten Harmonie und Rhythmik rückwärts hinab zu fteigen, weil nur and 
den Prineip der Melodie alle übrigen nicht bloß modernen jondern allge» 
mein muficaliichen Ideen zu begreifen find. 


Bweite Abtheilung. 
Kunftlehre. 


1. Elementarlehre: Der Grundformen Wefen, Wirkung und 
Wechfelbeziehung. 


27. Die Melodie, das auf dein Grunde der Na turleiblichfeit er 
baute Zonbild menſchlich freier Erfindung, erjcheint ald Ganzes von 
Haupt und Gliedern in dem Motiv und deffen Verknüpfungen. Die 
Melodie wird betrachtet au jich, indem ihr Gliedbau unterfucht wird 
nad Urjprung und Fügung — Genefis und Syntaris. Den Gliedban 
unterfuchend nehmen wir Kernhaftes und Schwebendes wahr, oder Ste- 
tiged und Mandelbares: die übliche Kuntiprache nennt e8 Motiv und 
Gang, die jich unter einander wie Subjtanz und Aceidenz verhalten. 

Motiv ift die Keimgejtalt des Tonbildes, der jpringende Bunct des 
Lebendigen, fein Erftjeiendes das aus ſich nene Gejtalten zeugt; Gänge 
(passages) find die nicht keimhaften, jondern den Keim verhüllenden, 
jpaltenden fortjegenden Ableitungs-Gebilde. — Das Motiv mit dem 
Wort im Saße, dem Fuß im Verſe, der Linie im plaftifchen Gebiet zu 
vergleichen, wie man wohl verjucht hat, ift nicht zutreffend, weil Wort, 
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Fuß, Linie, Farbe ꝛc. für ſich genommen weit mehr Abjtractionen find 
ohne lebenzengenden Inhalt, während das muficaliihe Motiv nur zu 
denken ijt als wirkender Lebenskeim mit vormwärtstreibender Kraft. 

Andere tehnifche Ausdrüde von wicht definitiver Bedeutung, die doch 
viel gebraucht und nicht ganz zu entbehren find, erwähnen wir hier nur 
in kurzer Beichreibung. — Melisma heißt ein Tongebild mit melo- 
diſchem Anſatz, das mehr zierend ald grundlegend erſcheint; Andere 
verjtehen es auch als ausgehobenes Glied einer Melodie. — Der Gegen- 
jap Melodijh und Necitirend beruht auf dem Verhältniß zur 
freien Kunſt, wonach Recitativ das dem Wortinhalt dienende, Melodie 
das freie jelbititändig ſchöne Tongebild iſt. — Melodic! und Harmo— 
nisch oder Melodie und Harmonie in der oftgehörten Weiſe als ent- 
gegen geſetzte Elemente des Kunſtwerks anzujehen hat feinen Sinn, da 
beide einander fortwährend berühren und umminden, und immer wechjel- 
bezüglich find als Geift und Natur. 


28. Die Motive theilen ſich nach Maaßgabe der vorhin erflärten 

- Elemente dreifach, nämlich in 

Rhythmiſche dem förperlichen Geſetz der Schwere folgend, in Zwei 
und Drei ac. 

Harmonijche dem pſychiſch organischen Gejeß der Luſt und Unluſt 
folgend: Conjonanz und Diffonanz, Intervalle 2c. 

Toniſche der ſelbſtbewußten Freiheit folgend, nad) der menſchlich geſetz— 
ten Scala entwidelt. 


Rhythmiſche Motive. 
1. 


— — — — — 
—— 


— ——— — 








—— — — —— — — 
— — —— 
Am Rhein — 





4. 
—— = — ze frz fan na man men — — 
Freeerskiighe 
— — — — 
Händel, Dettinger 
Te Deum. 


1) Melodiſch von jeder Tonbewegung zu ſagen als Gegenſatz von Harmoniſch 
ift verwirrend, weil auch accordiſche Motive Melodien bilden; wir nennen das Erſtere 
Toniſch, Scalenhaft. 








— Ir ler m 4 — — 
— — 0 — — 
Moʒart 
Harmoniſche Motive. 
J 





















8 
—— 
Wie ſchön leucht 


ee — — 
Wachet auf ruft uns Jeruſalen — 





Was glänzt dort am Walde. ©. Bach Drgel-Praeludium. 
Toniſche oder Scalen-Motive. 14. * 


13. 


— — = Da 
== 




















16 


: 17. 


Vom Himmel hoch und Ein feſte Burg: Schluß. Hoch vom Olymp. 


18. 
F — 
O sanctissima. 

Dieſe Beiſpiele, aus den dreierlei Elementen abgelöſt, zeigen wie 
einfach die Urjprünge der Melodien ſowohl vocaler als inſtrumentaler, 
jo geiftlich als weltlich, fein können; zugleich aber ift daraus erfichtlich, 
daß auch die einfachſten Motive ſchon mehrerlei, wo nicht alle Elemente 
in ſich faſſen. Rhythmiſches Element ift faſt in allen fühlbar fei es 
grundlegend oder mitwirfend; rein fealenhaft oder rein accordijch 

Krüger, Spftem ver Tonkunft. 4 


50 weite Abtheilung. [$ 28. 


ift die geringere Zahl. Die Mehrzahl find rhythmiſch tonifch harmonisch 
— oder rhythmiſch jealenhaft accordijch verbundene, und den vollkommen 
ausgewachſenen Melodien gebührt an allen Elementen Theil zu — 
Von obigen Beiſpielen würde man erkennen als 
einfache 1 nur rhythmiſch 
7.9. 10 nur accordifch 
13. 14 nur fealenhaft 
zuſammen gejehte 

3.5. 8 rhythmiſch harmonisch (accordhaft) 

15. 16. 17 rhythmiſch tonisch (fcalenhaft) 

6. 14 aus allen drei Elementen 
Strenge Scheidung ijt oft ſchwierig, auch, jobald das Princip erfannt, 
nicht jo nothwendig mehr; Nr. 12 könnte man harmoniſch nennen oder 
rhythmiſirt harmonisch 20. — 

Daß allen vollkräftigen Melodien die drei Elemente zu Grunde lie 
gen, ift nach dem vorhin Gefundenen gewiß; aber nicht jo offenbar liegt 
e8 überall vor Augen wie in der modernen Kunft. Die Griechen, von 
deren Melodien wir freilich weniger wijfen als von ihren theoretifchen 
Regeln, scheinen die Melodiebildung = uelorouie ! fast ohne Bewußt- 
fein ihre& harmonischen Grundes aufzufaſſen, wenn fie nur deren tonifch 
rhythmiſche Arten aufzählen, wie Euclides introd. harmon. p. 22 die 
— viererlei 














A — Gang, Führung, Pafſagen im Secundenfchritt 


— 
— 





ne ; Slecbtung, D Duroflehtung en Motive, imitirend 
20, 


= — — — = — — a. = 

Torn Dehnung — (?) als Fermate, 

lm Potenzirung Zufammenziehung J Augmenta— 

tion, iſt nicht klar. 

Daß ihnen jedoch das harmoniſche Princip der clausula tonalis bekannt 
war, iſt $ 26 gezeigt. 

Bei der Entwickelung der Motive unterfcheiden wir wiederholende 

und weiterführende Formen. Wiederholende beruhen meiſt auf rhythmi— 



































I) Davon Melopöie, nicht, wie man oft lefen muB Melopde oder gar Melopoe, 
dem franzöſiſchen melopée, diarrhée, comedie u. ſ. w. übel nachgeahmt. 
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chem Grunde; weiter gehende find mancherlei, gewöhnlich neben den 
Hauptimotiven matter, farblojer geartet, daher man jie ald accidentielle 
jenen fubjtantiellen gegenüber ftellen möchte; wie weit das hier gültig fei, 
wird jpäter deutlid) werden. 

Die Fähigkeit, mit Heinen Mitteln Großes zu bilden, hat von je 
als Beweis genialer Begabung gegolten. Nicht ald wäre der Genius karg 
mit feinen Gaben, oder ängftlich feine Schäße zu vergeuden mo es einen 
fühnen Bau gilt. Gewiß aber ift das eine vorzügliche Gabe, den verbor- 
genen Reichthum des Keimes den die blöde Armuth gar nicht gewahr 
wird, jo recht inmerlich zu Schauen, ihn zu zeitigen daß er raſch ans Licht 
wachje und wunderbar erblühe. Die blöde Armuth wo fie bauen will thut 
leicht da8 Gegentheil: fie vafft ein Vielfaches zufammen das am Wege 
liegt, Eigenes und Fremdes, Theures und Gemeines, und von ſolchem 
Gethürme aus Koth und Edeljtein, Holz und Stoppeln foll fi ein Bau 
geitalten und ein Ganzes heißen! Das iſt — mit großen Mitteln Klei- 
nes bauen. | 

Indem „Aus Fleinen Mitteln bauen“ thut der Genius ähnlich der 
göttlichen Schöpfung, vor der nichts Klein und Groß iſt fondern jedes in 
feiner Wirklichkeit mit Liebe angeſchaut und befruchtet wird zu wachjen- 
dei Leben. Darin bewundern wir vor allen Mozart und Händel, 
wie jie jo oft aus dein unscheinbaren Keime der rerreiz = Tonwieder- 
holung, rhythmiſirter Prime, und der diatoniſchen Scala unſäglich ſchön 
tonbildern; vgl. Mo zart in Nr. 5. 6. 14 dieſes 8; auch im Fugenthema 
der Zauberflöten-Duvertnre. Niemand hat wie Mozart diefe Tonwieder— 
holungen jo lieblich rührend in Waldhorntönen erklingen laſſen; ihr rich— 
tiger Vortrag iſt der ethijche, alle Töne gleichſtark, nicht ſcharf rhyth— 
miſch zerichnitten, mäßiger Kraft und doch tief eindringlih.— Händels 
melodiſche Zonleitern jind noch kunſt- und ideenreicher z. B. im Iſrael 
der Chor „das hören die Völker,“ im Meſſias: „Ihr Schall gehet aus.“ 
— „Der Heerde gleich verirrten wir zerjtrent“ 


——— 
— ———— Ser 
















Mozart, vierhändige Sonate. 
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Die Erfindung der Melodie geht aljo aus von der Grumdgeftalt 
eines geiſtbeweglichen Tonbildes, ſchreitet fort zu deſſen Spiegelungen 
und Gegenſätzen, und erfüllt ſich in der ausklingenden Ruhe des ſtetigen 
Grundtones. Nun iſt zu unterſuchen, wie ſich bei der Melodieſchöpfung 
die Elemente untereinander verhalten und jedes für ſich eigenthüm— 
liche Mitwirkung herzu bringen; dann wie das Erfundene nach Außen 
geht und wirkt, oder wie es empfangen wird als Schön-Wirkendes: dieſe 
logiſche Analyfis und pſychologiſche Myſtik iſt es, was die 
Wiſſenſchaft der Melodik auszulegen ſucht. 


29. Die logiſche Analyſe ſucht die Melodie objectiv dem Verſtäud— 
niß zu öffnen, indem fie ihre Schöpfung auseinander legt, und die Fügung 
der Glieder nachweiſt. 

Die Schöpfung — Genefis — begimmt mit dem jpringenden Puuet 
des Motivs, punctum saliens ded Embryo. Ein irgendes Melisna, 
eine irgende Tongeftalt, aus den Elementen erwachſen, iſt diejer tönende 
Quell, der ein Irgendes aus der dunklen Kammer ded Gemüthes in ein 
anderes Gemüth hinüber flößen will; ein Urfprüngliches deſſen Urſprung 
wir nicht hauen, aber feine Regung merken an der Negung des empfan« 
genden Gemüthes. Diefe einpfangende Negung ift der urquellenden 
Regung gleichartig und ähnlich, des Vorbildes Nachbild, je tiefer geſchöpft, 
je tiefer wiederhallend. 

Alle Melodien erbauen fich aus ruhenden und beweglichen Theilen, 
oder einmaligen und wiederholten: ein Spiegel des Verhältniſſes von 
Aoyog und wöogpn, Idee und Geitalt, Eingeiftigkeit und Vielgeftalt. Das 
Erwachſen aus den Elementen gejchieht num, indem die Elemente mit ſich 
jelbft oder je eines mit einem oder zweien fich verbinden. Stellen wir die 
dreierlei Motive in Einfeitigkeit und Wechſelwirkung nochmals zufammen, 
damit ihre Verwandtſchaft und Gegenſätzlichkeit no jchärfer ins Licht 
trete 

Rhythmiſch. 
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Toniſch. 
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Auf der Durchflechtung der Elemente beruht nun das Sonderleben, 
die individuelle Geſtaltungskraft der Motive, Leicht läßt ſich ermeſſen, wie 
mannigfach die Combinationen fein können, alfo wie unbegründet die 
Furcht, e8 möge jemals der Reichthum melodifcher Fundgruben ausge: 
schöpft werden, da allein das Ttonige Diatonon 5040 Permutationen ge 
währt (die Stonige Scala 40320), ohne die harmonischen 7 Möglich— 
feiten zu rechnen nad) den 7 Hauptaccorden die aus Dreiklang und Do» 
minantaccord hervorgehen, ohne die noch zahlreicheren der alterirten 
Accorde, ohne die gradezu unzählbaren rhythmifchen Möglichkeiten. 


30. In den rhythmiſchen Motiven unterfcheiden fich folgende: 
nach der Sontinuität fließende und ftodende, 


AT I IB LES BERN BER ER Dr. 


nach der Accentuation gehende und hüpfende, 


— | 

I ER I An NEN u. f. w. 
nach der Quantität duplirte und triplirte. Auch diefe drei Arteı gehen 
öfter mit einander als einfeitig. — Die Continnität betrifft den ethi- 
ihen Gang der Bewegung, die Arcentuation geht die pathetijche 
Regung an, die Quautität ftellt die Leiblichfeit des Rhythmus dar 
und nähert fich dem harmonifchen Principe. Vorwaltend iſt in allen 
rhythmiſchen Geftaltungen das förperlihe Gewicht, und in dieſem 
der allgemeinjte Ausdruck von Eile und Weile, Schwere und Leichtigkeit, 
Standfejtigkeit und Schwebung. Beſtimmte Seelenbewwegungen oder pfy- 
chiſche Farben ihnen zuzujchreiben, wie mau auch wohl an Versfüßen ver— 
ſuchte, ijt unrichtig; fo wenig wie der Jambus Fröhlichkeit, der Trohäus 
Ernjt bedeutet, eben fo wenig gehört Dupel- und Tripelrhythmus ſammt 
ihren Gliederungen beſtimmten Seelenftrömungen allein zu: beides wird 
beiderſeits richtig verwandt, denn die äußeren Umriffe der Ruhe und Ver— 
barrung 2c. fönnen dem heiteren und ernten Gebiete zum Geleite dienen, 
umgekehrt die Eile ſowohl Zorn ald Freude abbilden, 
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Nach der Continuirlichkeit fließendeund ſtockende, — oder gleich" 
und ungleihmäßige 2c. zu unterſcheiden, iſt leicht verjtändlich, weil es 
ein der piychiichen Bewegung direct Nachbildliches iſt. Schwieriger it, 
die Accentnation zu umſchreiben, da fie am meiſten der freien Will— 
führ, welche ihr jelber Geſetz Ichafft, angehörig und abbildlich iſt. Höhen 
und Ziefen, Leuchtendes und Mattes, Strebendes und Gleichgültiges aus— 
drücken, ift ihre Bedentung; aber auch in ihr waltet das Gefeß der Gegen- 
jeitigkeit oder Urzweiheit alles Rhythmiſchen, wo Eines am Andern jcheint, 
Eines ein Zweites fordert und zeugt. . 

31. Dunkel erjcheint zuerjt das Verhältniß des Accents zur Quan— 
tität. Dem wenn auch wir Nendeutſche in Folge dichterifchen und 
muficaliihen Herfommens gewohnt find, beide durchgängig zufammen 
fallen zu laffen, jo daß Die ſchwerſte Sylbe auch die betontefte jei: jo merken 
wir doch eben jo wohl den Unterjchied beider, bald als Abweichung vom 
Gewöhnlichen, bald als Natürlich-Geſetzliches. 

Daß Schwere und Hebung, oder Dauer und Betonung nicht einerlei 
find, iſt an ſich Mar; beide aber in Gegenſatz zu ftellen ift dem modernen 
Gefühle namentlich der germanischen Völker fowohl auf poetiichem als 
muſicaliſchem Gebiete minder eingänglih. Zwar den groben Unterfchied 
zwijchen längerem doc tonlojerem Worte von kurzem jchmwerbetonten 
merfen wir alle Tage: jo ijt in den 


Ich komme nie wieder 


das dritte Wort über alle gehoben im Zone, das zweite und vierte an 
Maſſe größer, au Fon geringer. Schwerer wird uns aber, den Unterfchied 
in einem einzigen mehrſilbigen Worte feitzuhalten, wie 
Ungzerjtörbarer, Unberührbaren, 
wo die erite Silbe ſtärker betont ijt als die vierte, Die vierte länger von 
Dauer als die erfte; dentiche und engliice Betonung neigt dahin, Die 
ſchwächer betonte auch in der Dauer zu verfürzen. So haben Schiller 
und Bürger in den Worten 
Voörſtellung — Vorſehung 
die Quantität vom Accent überwältigen laſſen, was nicht eben ſchönklingt, 
aber doch dem deutſchen Gehöre nicht ganz zuwider, da es ſogar provinciell 
gültig geworden; ſo z. B. ſagt man in Thüringen ziemlich allgemein 
Großherzög; und im Engliſchen gilt Walter Scotts Vers 
hönoüred and blessed be the Evergreen pine 
für wohllautend, indem dort die Quantität fait unjcheinbar geworden ift 
neben dem Accent. Mögen jene Beifpiele, deren auch bei Göthe, doc) 
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feltener vorfommen, von ftrenger Metrik verworfen werden: fie find doch 
unferem volksthümlich poetiſchen Gehöre nicht fo fremd mie fie etwa den 
Griechen und den angufteifchen Römern fein würden. Wort nıd Vers. 
Accent ift im Griechiſchen oft grade entgegengefeßt 3. B. Odyſſ. 1, 2 
seroktedoov ift grammatiich betont — L —_ — poetiſch — — L—. 
Im Lateinischen und Franzöfifchen ift ähnlicher Widerſpruch vorhanden, 
aber jo, daß das VersEnde durchgängig‘ die Einheit herftellt, 
Accent und Metrum einftiimmig macht; Gleiches gilt im Griechiſchen night. 

Diefe Beifpiele aus der Wortdihtung machen den Unterfchied deut 
licher, der auch in der Tondichtung vorfommt. Grundregelunferer neneren 
Muſik iſt, daß Schwere und Betonung übereinftimmen, alfo ge— 
wöhnlich accentuirt wird 
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Dielegt genannte muſicaliſche Rhythmik ift das, was wir heute jyır« 
coptifch nennen ($. 25); Syncope bedeutet hier den Widerſpruch zwi— 
Shen Quantität und Accent, welcher ald Außerordentliches empfunden wird, 
daher ſowohl zu Anfang des Tonſatzes unangemeffen, als in längerer 
Fortſetzung unklar fein muß, indem dann das urfprünglich gejegte 
Maaf vergejjen, ins Gegentheil verwandelt wird. Die Einwirkung des 
Rhythmus anf das Melodiſche ift im Allgemeinen, die Tonreihen zu ber 
gränzen und ordnen; im Bejonderen aber wirft der Rhythmus auch pofi« 
tiv bildlihe Tongeftalten, was ſich darin zeigt, daß gleiche tonische Mo- 
tive verſchieden rhythmiſirt bis zur Unkenntlichkeit können verändert 
werden. 





1) Mit jehr feltenen Ausnahmen, wie procumbit humi bos. 
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32. Harmoniſche oder accordiiche Motive ſind ein Mittleres 
zwifchen den rhythmiſchen und tonischen, das vermittelnde Band des All» 
gemeinften nnd Befonderften. Zwiſchen harmonischen und tonischen Mo— 
tiven befteht aber ebeufalls eine Wechſelwirkung, ein Bereint-Gegenfäß- 
liches, deſſen Betrachtung in den Anfängen kaum getrennt werden kann, 
bei fortlaufenden Verwicklungen aber genauere Unterjchiede zeigt. — Da- 
bei erinnern mir aus dem Vorigen, daß die gaugbare Benennung „Ichritt- 
und ſprungweiſe“ nicht überall treffend genug ift, das tonifche und har: 
monijche auseinander zu halten; zudem ift die ſchwankende Terminologie 
läftig, wo Schritt und Stufe oft verwechjelt wird; deutlicher wäre, 
jedesmal das Intervall zu nennen: Secunde, Terz u. |. w. und ja nicht 
etwwa die Namen: Schrittweife, Melodiſch, Secundenweiſe für einerlei zu 
nehmen. 

Rein accordifche Motive zeigen zunächft nur dad Wirken der Couſo— 
nanz und Diffonanz, jenes mit dem Ausdruck der Befriedigung, dieſes 
mit dem des Unfriedens und Strebens nad Löſung. Die confonirenden 
tragen leicht den Schein finnlihen Behagens, heiterer Pracht oder gleid)- 
gültigen Verharrens; und hieran haben auch die Diffonanzen nad) ihrer 
confjonirenden Seite Hin Theil, 3. B. gebrochene Septimen-Accorde 





daher diefelben, injofern fie dem characteriſtiſch melodischen Princip 
ferner jtehen, in contrapunetiichen Themen jeltener verwandt werden 
($ 110). Bei der pfychiichen Wirkung der accordiichen Motive merken wir 
jedoch, daß das harmoniſche Element nicht allein wirkſam ift: es 
wirft bald mit bald gegen das tonijhe Moment der Sprungmeite, 
Ungeachtet die harmoniſchen (Natur-) Stufen der Terz, Quinte und Dc- 
tave confoniren, fo klingen fie doch in melodiſchem Zuſammenhange, der 
Sprungweite wegen, jhärfer und aufregender als die mildjchreitende Se 
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cunde, welche harmonisch diffonirt; die Secunde aber it Ausgangspumnet 
der Scala und macht fich in den Melodien häufiger geltend als irgend 
ein anderes Intervall. Danach find wir genöthigt die Bedeutung der 
harmoniſch-toniſchen Motive anzujehen: nad ihrer Sprungmeite, 
nach ihrem Intervall oder harmonischen Verhältniß, nach ihrer Wechſel— 
wirfung: 

a) nah der Sprungmeite folgt ans den Intenfionsverhältniffen 

der Stimmen, daß 
die Secunde milder Flingt als die Terz, 


— Terz — — — — Quarte und Quinte, 
— Quinte — — — — Sexte und Octavbe, 
— Serte — — — — Soptime und Octave, 
— Septime (Hein! — — — Oetave. 


b) Nach dem Intervall folgt aus harmonischen Verhältniſſen, daß 
die Terz milder Flingt als die Secunde und Quarte, 


— Quinte — — — — Quarte, 
— volle Quinte — — — Mindergninte, 
— volle Quarte — — der Tritonug, 
(holländiſch genannt : ſchwellende Quarte) 
— große Serte — als die Fleine Septime, 
— Dctade — — — Soptime. 


e) Die Wechſelwirkung ift Gegenftreben und Einigung beider Eins 
flüffe. Wie ijt e8 aber möglich, daß in deimjelben Intervall beide Ein- 
flüffe ftattfinden und dennoch das einheitliche Tonbild bewahrt bleibt? 
Denn wenn die Secunde harmonisch fchärfer, tonifch milder klingt als die 
Terz 2c., jo müſſen wir entweder einem der beiden jeweilig ein Ueberge- 
wicht beilegen, oder ein Drittes entdeden, worin fie fi ausgleichen. Nun 
ift offenbar bei der nadten oder einftimmigen Melodie zunächſt die 
Sprungweite das ins Ohr Fallende, neben welchem das harmoniſche 
Verhältniß in Schatten tritt; u wird hier 

1. 


See Ste 


3. Händel: ion hebt ihr Haupt empor. 








— 
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in Nr. 1 die Bewegung milder klingen, in 2 fhärfer, obgleich dort die 
zweite fünftonige Gruppe zur erften fich diffonirend verhält, hier confoni- 
vend; und diefe Wirkung von Nr. 2 wird fi) fogar über die Einſtimmig— 
feit hinaus bei einfacher Begleitung behaupten, weil dieje hiereintönig 
und gleichgültig fingen, Daher dem tonifchen das Uebergewicht laffen 
muß. Dagegen in Nr. 3, wo das Amalige Motiv in feinen Tonjchritten 
faſt durchaus gleichmäßig gebt, tritt die accordifche Wirkung dringender 
hervor, indem die jedesmalige Gadenz den Wechſel der Tonica- uud Dos 
minant- Harmonie deutlich anzeigt; und auch dieß bewährt fich gleicherweije 
in ein» oder mehrſtimmigem Falle. Wir nehmen daraus die Regel, da 
wenn zu Motiven gleicher Sprungteite verjchiedene Accorde, oder um— 
gekehrt zu Motiven gleicher Harmonie verjchiedene Sprungweite gebraucht 
ijt, jedesmal das Gleihbleibende in Schatten trete, das Ungleiche heraus» 
trete, den Sinn zu reizen. Hände Fein erheblicher Gegenſatz zwischen 
Sprungweite und Harmonie ftatt, aljo daß harmonisch conjonirende Mo- 
tive mit ähnlihen Sprungmweiten zuſammen träfen — ein überaus jeltener 
Fall, jo würde beides ſich indifferenziren und alles Gewicht der Rhythmik 
an ähnlich wie in dem Anfang des Körner-Weberſchen Liedes 


| 
—— — — — — — 
—— Dar Iso — 


Im Ganzen ergibt ſich alſo, daß bei Motiv-Wiederholungen 
mit veränderten Intervallen mehr die toniſch melodiſche Spannkraft, 
beiunveränderten mehrdieharmoniſcheLeiblichkeit in Wirfung tritt; 
und es beftätigt fih aud) hier, daß die überwiegend accordijchen Motive 
mehr finnlichen, die überwiegend tonijchen mehr geiftigen Inhalt hegen: 
jene mehr in ſich gejchloffen, minder fprechend und jeelhaft beſtimmt, dieſe 
gleich anfangs individuell beftinnnter, ftrebender, weil willführlichen Lebens 
erfüllter, wie auch folgende Beijpiele zeigen: 














5. (in D.) i 5b. 6. (in F.) 
See 
= Sr eoNeEBERG WU 5 fm -— FOR I sc num dran —# #7 
FF—— ————— 
Mozart. m Händel. 
+ 
3a Il ua. 
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tr (in Es.) 
ee 

Die drei melodijchen Elemente entfprechen den drei Laut-Aeußerungen 
Schall Klang und Ton. Allgemein fchalend ohne Klang und Ton ift 
dad Nadt-Ahythmiihe; Klang gehört der ſchwebenden in ſich felbft ſpie— 
[enden Saite, auch der Menſchenkehle, foweit fie nur natürlicher Tonfreude 
nachgeht; Ton ift die vernünftig deutbare Stimme. Sang und Klang 
heißen in der Volksſprache joviel als Vocal und Inſtrumental; dem Inftru- 
mental ift eigen das Klingen, die Klangfarbe, Klangſchönheit, harmo— 
niſche Mannigfalt — vgl. Chryfanders Schrift „Ueber die Mollton 
art“ — der bewußten Menfchenftinmme gebührt zu fingen in freige- 
wählten Schritten Sprüngen Windungen und Stillftänden. Das Höhere 
umfaßt das Niedere und ift eben durch das Umfaſſen das Höhere: daher 
der Menſchengeſang mit Nothwendigkeit in ſich faßt das anorganifche Gerippe 
des Rhythmus uud die organische Leiblichfeit der Harmonie; mogegen 
ein Rhythmus ohne Harmonie, eine Harmonie ohne Tonleiter allerdings 
denkbar, in conereten Kunſtwerken aber nur aceidentiel, nicht jubftantiel 
wirken kann. — Es beftätigt fich darin aufs Neue, daß die erſte ganze 
Melodie erft nach vorhandenem Iuftrument erfunden fei; wobei e8 wohl 
befteht, dab die hohe Kunst des Vocal-Gejauges der vollendeten höheren 
Inſtrumental-Kunſt voran gegangen ijt; denn jene erfte Eutwickelung ift 
die vorhiftorijche, die zweite die hijtorijche. 

33. Die ſchöne Melodie ift eben jo wenig wie anderes Schöne und 
Lebendige zu lehren nach anderen Gründen als jenfeitigen, die über das 
Nationale hinaus gehen, aber dem Geiſte doch nicht minder gewiß find 
ald andere nicht linienhaft ermeßlihe Wahrheiten. Sole myſtiſch wir— 
fende Kräfte nennt ſchon der fonjt müchterne Theoretifer Ariftorenus 
53. 55:08 uovov dx diaonuctwv zal PI6yywv dei avvıordvan 
To nguoouEvov uehog, alAa mrgogdeitaı 0uvHEoswg Tıvög molag 
nal oð Ti Tvxocons, d.h. Nidtallein aus Intervalen und Tönen muß 
man die harmonische Melodie zufammenftellen: fondern es bedarf noch 
einer gewiffen Fügung, nicht jeder beliebigen. Wie die Naturgebilde Mep- 
bares in fi haben, aber über das Meßbare hinaus den Ueberſchuß des 
Lebendigen: jo tragen die geiftigen Denfbilder beide untere Stufen, die 
mathematische und natürliche, in jich, haben aber zugleich ein Mehreres, 
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das mit jenem niederen Maaße nicht zu meffen ift. Das Erlebte, welches 
bon anderem Leben erfannt wird und anderes Reben zeugt, läßt ſich daher 
nicht logiich mathematisch, wohl aber pſychologiſch myitiich nach— 
weiſen. 

Die Schönheit der Melodie kündet ſich an: dem Sinne, dem Ver— 
jtande, der Seele; dem Sinne oder der Sinnlichkeit (ara zo aioInTor), 
indem der Sinn Erregung fühlt, finnlichen Reiz empfindet; dem Vers 
ftande (xara zo vonrör), ald Fahliches Begreiflihes Deutbares Deu- 
tung anregendes; der Seele (Kar Evepyeiav) als im Gemüth haften- 
des Einprägliches, im Gedächtniß! mweilendes. Was in anderen Künften 
als Verborgenes voraus gejeßt ift, tritt in der Muſik offenbar hervor, 
dieſes Mechjelwirfen des Bildners und Beſchauers, Sängers und Hörers. 
— Den irgenden'Bug, den ein Tonbild in fich trägt, muß man ver, 
nehmen, ihn merken, wie ihn der fünftlerische Schöpfer merkend geſchaffen 
hat, das ift: nicht aus verftändigen Willen erliftet, ſondern aus unbe, 
fanntem Grunde merfend ans Licht gebracht. Eigentlich Machen-Lehren 
und »Lernen findet hier nicht ftatt: die eingeborne Schönheit hat es aber 
an der Art, dem Schöpfer und Befchauer verwandte Seelenregung zu 
geben. Diefen pſychiſchen Parallelismus der Frage und Antwort in Ur- 
bild und Nahbild, Vorſang und Nachklang, können wir, verftehen am 
Gleichniß der Phyſiognomik. 

Phyſiognomik in dem bekannten Lavaterſchen Sinne wird meiſt nur 
vonder jihtbaren Welt, insbeſondre vom Menſchenantlitz geſagt. Das 
Ange erblidt gewiſſe Züge des Antliges, ruhende und bewegte, und 
die empfindende Seele vernimmt aus Einzelnem und Ganzem einer anderen 
Seele Empfindung auf naturgeiftige, nicht verftändig bewußte Weiſe. 
Dieſe finnliche Anſchaunng beruht theild auf Erinnerung, zum größeren 
Theile auf bliartiger Intuition. Denn manche Leidenfchaft, die wir in 
einem Antliß gewahr werden, jehen wir zum erjtenmal, haben feinen Hins 
terhalt an der Erfahrung. In Worten unbejchreiblich, aber der Seele un- 
zmeifelhaft find die Ausdrücke des Auges: Ruhe und Unruhe, Haß und 
Liebe, Schmerz und Luft und fo manche Seelengeftalten auch ohne Gegen- 
fäßlichfeit erkennt gar wohl das Kind ohne vorgängige Erfahrung, ja 
es iſt öfter dad Umgefehrte der Fall, daß es die phyfiognomifch empfun— 
dene Leidenfchaft erſt nahträglih an erfahrenen Thatfachen vergleichend 
deutet, jo Daß es 3. B. den Zorn früher am Auge des Zornigen begreift, 


1) Das Griedifhe Myrun, Movnuoocvn und das verwandte althochdeutſche 
Minna bedeuten Gedädhtniß Liebe Dichterkraft in Einem: tiefer Wiß der Sprache, 
die Wurzeln der Poeſie bloszulegen. 
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als deſſen Wefen und Folge verfteht, wie denn auch der unheimliche Blick 
des Wahnfinnigen dämoniſch erregend am Kinde wirft, ehe ed weiß, was 
Wahnfinnig fei. Eben fo und oft weit beſtimmter urtheilt nun die Phy— 
fiognomif des Ohres aus vernommener Menſchenſtimme, ob jie freue 
dig odertranrig, ſtrebend oder ruhig flinge, ob fie Liebe und Vertrauen töne 
oder deren Gegentheil; ja der fragende und befehlende Ton ift phyſioguo— 
miſch deutlicher als der fragende Blick. Nah den Grumdkräften des 
Plaſtiſchen und Akuſtiſchen: Gejtalt und Bewegung, darf man annehmen, 
dab des Auges Urtheil mehr eigentlih phyfiognomiih — Character 
erfennend, das des Ohres mehr patbognomiih — Bewegung des 
Characters erkennend, fich verhalte. 

Zwifchen dem Zürnenden und Zorn-Zehenden beiteht nun ein phy— 
ſiognomiſches Verhältwiß, deffen Nahbild im Kunftleben auf doppelte 
Weiſe zum Vorfchein kommt. Erjtlich ſpiegelt der ſchaffende Künitler die 
Wirklichkeit des Zornes und Zorn-Schens in geijtiger Ueberwirklichkeit = 
Idealität; zweitens ergibt ſich dann ein nleiches Verhältniß zwiſchen dem 
Kunftwirkenden und Kunftenpfangenden, dem Maler und Schauer, Säns 
ger und Hörer: das iſt Wirken und Empfangen in gegenbildlicher Thä— 
tigkeit. Hier liegt der Unterjchied des Naturſchönen und Kunftihönen. 
Die ihöne Blume im Walde ift an ſich ſchön, ſieht ſich ſelbſt nicht, ver- 
langt nicht gefehen zu fein: aber die ſchöpferiſche Seele erhebt der ſchönen 
Blume Bild in das Doppeltichen des An und Für ſich, für fi) uud 
für Andere. Die Nachtigall fingt jelbjtvergnügt, gehört und ungehört in 
gleicher Luft; der Menjch fingt, auch wo er allein iſt, damit es wiederklinge 
in anderer Seele, ſei es auch nur in beſeeltem Wiederhall: diefes Nachahınen 
und Nachempfinden it das Doppeltichen und Doppelthören der Kunft. 

Nahahmender Weiſe geichieht die Kunjtbildnerei ſchon im kindiſchen 
Spiel. Wo ein Kind zuerjt einen Cinäugigen fieht, zwinkert e8 mit den 
Augen, ihn nahzuahmen, ohne Bosheit und Spott, in nahahmend 
ichöpferifcher Luft; desgleichen bei mancherlei Tönen menschlichen und 
anßermenjchlihen Klangeds. Nachahmung als Quelle der Kunft mag 
von einer Seite her bejtritten werden, indem nicht alle Geitalten der Kunſt 
aus Nahbildung vorhandener Naturgeftalten hervorgehen: aber der Hin— 
tergrund menschlicher Schöpfung macht allerdings überall die Mimefis, 
infofern diefe nicht bloß Abjchrift des Vorhandenen bedeutet, ſondern 
auch das Wollen der Nahahmung, welches in jich faht die eigene Luft’ 
am Nahahmen und den Willen mit dem Nachgeahmten ein Neu-Eig- 
nes zugeben. So verjteht Arijtoteles die Mimeſis ald nahahmende Dar— 
ftellung und als Darſtellung überhaupt. 
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34. Gegen dieſe Auffaffung wird von Hanslid (Vom Muficalijch 
Schönen Ed. IE. 1858 S 14. 17. 26. 38) geltend gemacht, daß tie 
groß oder gering ihr Werth auch fei im Bereich anderer Künfte, mindeſtens 
in der Muſik diefelbe nicht zutreffe: deun alle jene Vergleihungen, mit 
denen man verſuche die Melodien dem Verftändniß zu näheren — Nad)- 
ahmung, Bild, Tonbild, Darftellung — feien eben nichts als Gleihniffe, 
die die Sache nicht berührten, aljo werthlos und nichtig. Wer jo jpricht, 
überfieht, daß alle Definition und Prädication, oder Beichreibung, Aus- 
jage, Ummortung eines Dinges in gleicher Schuld ſteht, daß alle menjc)- 
liche Rede in Bildern geht, dab nie und nirgend das Wort die Sache 
völlig det. Alle Prädicate jagen aus was an der Sache ilt: die Sache 
ſelbſt jpricht nur ihr Name, ihr eigen bejtinmtes Wort, auch dieſes von 
Gleichniß umwunden, aber doc jo, dab Einer den Andern verjteht, weni 
er jagt: Ochs Thier MWaffer Himmel ı.. — das Subject aber aus— 
jagen, die Subftanz in Sprachtönen wiederbringen iſt unmöglid. Dieß 
war ſchon den ältejten Meltweifen befannt, und die neueſte Weisheit iſt 
in dieſem Punete feinen Schritt weiter, weil dad unmöglich wäre: nur 
im Munde der ewigen Weisheit ift Wort und Ding Eins. 

Mer alſo jagt: Muſik fpricht weiter nichts aus ald Muficalijches, 
jedem anderen Maaße Unmeßliches, der fagt, was bei jeder Kunſt, Dar— 
ſtellung und Sprache ſich ereignet, aljo: werrechnet, der rechnet; der Maler 
drückt Maleriſches aus, was keinem Worte faßbar iſt Maler Runge: 
Wenn ichs jagen Fönnte, hätt ichs nicht gemalt!) — und jo fort überall. 
Näher angejehen ift dann das Neden und Sprechen überflüjlig: es bedarf 
fortan feiner Umſchreibung des Muſicaliſch-Schönen, feiner Aeſthetik über 
haupt, weil jede Ansfage ja entweder Fantafterei oder Tautologie ift; 
genug, wir wiſſen: Muſik—Muſik, a=a. An derfelben Gedaukenarmuth 
haben denn nicht nur andere Wiſſenſchaften und Künfte Theil, indem 
3. B. weder die Malerei noch die Philojophie ein Recht nachweiſen können 
mehr zu jein als fie find — fondern aud das Ewige und Zeitliche, Gott 
und Welt, in diejelbe Formel gefaßt, werden wiederum verharren in dem 
Einfach-Einen, was der Moslem fo treffend ausdrüdt: Allah iſt Allah, 
a — 4. 

Das Ding iſt aber nicht bloß Es, es iſt auch Etwas. Wem nun 
daran liegt aus jener Formel heranszukommen, aus dem Einfach-Einen 
zum wirkenden Inhalt fortzuſchreiten, der ſucht die Stelle, wo er erfahre 
nicht bloß was ein Ding an ſich iſt — das Unſagbare Subſtantielle — 
ſondern auch was es für Andere iſt. Denn in der lebensreichen Welt 
iſt ja kein Diug an ſich verharrend, ohne für und gegen Anderes zu wirken 
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und gewirkt zu werden. Schon das An Sich, wenn es mehr heißen fol 
als a=a, bedarf einer Erläuterung feines Standpunctes: ob edetwa 
ein Einiges Selbjtgenügendes jei, oder falls deren unter erfchaffenen Weſen 
ſich feines finde: ob Eines des Anderen untergeordneter Theil oder über- 
geordnetes Ganzes oder ihm beigeordnet fei. Letzteren Fall laffen wir aus 
dem Spiel, weil e& hier nichts fördert zu willen, ob zwei Gleiche eriftiren. 
— Alſo fragen wir weiter: weſſen Glied oder Ganzes das Ding fei, 
das wir betrachten: danach, wie es gliedhaft oder ganzhaft wirke und ge- 
wirft werde. Und endlich, wenn uns gelingt diejes irgend in Gedanken 
zu faflen, entjchließen wir uns nach dem höchiten Gedanken, dem Ziel und 
Zweck zu forfchen. Damit ift der Kreis des Gedanfens geſchloſſen: Ur— 
ſprung Wirken und Ziel = aeyn reyvr (torogia) relog — in Ein 
Gebäude zu faffen. 

Diefer Gang des Gedanfens, der allen Lehren der Kunft und 
Wiſſenſchaft gemeinfam zugehört, follte er etwa der Mufit allein nicht 
gehören? Wen die Muſik nicht von A bis 3 geiſtlos erfcheint, ein leeres 
Epiel, das fein könnte oder auch nicht, der frage und juche doch mit dem 
menſchlich eingeborenen Wiffenstriebe, ob nicht auch den Tönen ſammt 
ihrer Kunſt ein urfprüngliches Sonderleben, ein wechfelwirkendes Ge— 
meinleben, ein zielerfüllendes Allleben zufalle. 

Am wenigften zweifelhaft ift, daß ein Sonderleben, eine Selb» 
ftändigfeit des Tonwejens überhaupt ftattfinde, da ſelbſt die Frage ihr 
Dajein anerkennt, indem jie das Wirkliche weiter erfragen will, nämlich 
die auf Naturharmonien erbaute freimenjchliche Melodie, deren ethiſchen 
und metaphyſiſchen Werth ſie nur als berechtigten anzweifelt, während ſie 
ihr thatſächliches Walten nicht abläugnen kann. — Die ſchwierigſte Frage 
iſt die zweite, nach der wechſelwirkenden Gemeinſchaft des muſicaliſchen 
mit dem idealen Geiſtleben, mit anderen Worten: ob in der allgemeinen 
Tonbildlichkeit ein Gedauke vorhanden, ob und wie der etwa vorhandene 
am einzelnen Tonbilde nachweisbar ſei. 

35. Der denkende Künſtler wird daranferwidern, dab der Gedanke 
felbft von den Fragern mehrdeutig verjtanden wird. Einerſeits näm— 
lid) bedeutet Gedanke die eigentliche Geiftesarbeit im bewußten Verbinden 
und Trennen, Folgern und Schließen, Definiren Conſtruiren Speculiren. 
Dieje Thätigkeit in volfommener Reinheit erfcheint nur im Worte und 
deſſen feinſter Spiße, der philofophifchen Speenlation, Alles Nichtphilo- 
fophijche würde diejer Auffaſſung gemäß gedanfenlos ericheinen, denn nur 
das logijche Wort ift fähig, das Bewußtjein über Wahr und Unwahr, 
Ja und Nein auszuſagen. Da bliebe dann der Gedauke alleiniges Eigen⸗ 
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thum der Philofophie, ald characteriftifches ja lobendes Prädicat. Ander- 
ſeits aber erlaubt nicht bloß der gemeine Sprachgebrauch, fondern felbit 
der philofophifche bekenut e8, daß allem eigentlich menjchlichen Thun der 
Gedanke, das Denken begleitend oder innewohnend angehöre. Die eifted- 
gegenwart des Wißes ift meift ohne Bewußtjein, nie ohne Gedanfenele- 
ment, ingleichen die geifteögegenmwärtige That, ſich ohne Befinuen einer 
Gefahr zu entziehen, oder in kühnem unbefinnlichem Sprunge zu über- 
rafhen. Und wenn wir demgemäß allen menjchlihem Werk ettvas Ge- 
dankenhaftes, ein irgend Geiſtiges, inmohnend ahnen oder willen: fo 
muß Diefes den Bildwerken der Tonwelt eben jo gewiß zugehören wie 
denen der Lichtwelt, da beide zu einander * gleich wie das Rechts und 
Links der Seele. 

Klar ift, daß ein Gemälde an fich nicht * ſpricht als ein Tonſatz. 
Iſt doch die bekannte Antike, die den Namen Harpokrates trägt, drei— 
fältig erläutert von dreifältigen Interpreten: als Allegorie der Selbiter- 
keuntniß, als ind Verborgene ſchauender Weisſager, als in den eigenen 
Bujen zur Abwehr der Nemefis Speiender! Das ift die fonderliche Klar- 
beit der evidentejten aller Künfte, jobald die Attribute fehlen und das fri- 
tiſche Räthjeljpiel zu Ende geht. — Gewiſſen muficalifchen Fantaſten will 
es zwar bedünfen, ald wäre das wahrhaftigite Kunftbild dasjenige, das 
ohne Attribut-Katalog, Programın oder Comödienzettel aus ſich ſelber 
begreiflich d. h. unbegreiflich ſchön jei. Dagegen belehren uns die legten 
Epigonen der ſchleſiſchen Dichterſchule — die feit Opig ſchon mehrmal 
dagemwejen — daß man m zu dichten zuvor gar vielerlei Aenferliches 
gelernt haben müfle, und um den Dichter zu verjtehen noch ein biächen 
mehr, nämlich außer der Sache die Verjon kennen müffe, die dieß und 
das und da und dort und darımm gedichtet habe: erſt auf ſolch wiſſendem 
Standpunct beginne die Möglichkeit ein Kunftwerk etwa zu verftehen. 

Laffen wir die ewig Lernenden in ihrer Schule, bis fie etwas etiva 
gelernt haben, und gehen der nicht zum Geheimbund zählenden einfältigen 
Menfchheit nach, jo merfen wir: Volle Ausſage von That und Gedanken 
gibt feine Kunft außer der wortredenden: Fein Bild jagt feinen Namen 
oder meldet ein Geſchehenes; alle finnlihen (realen) Künfte zeigen nur 
was an den Leben fich begibt, nicht den logischen Gedankeninhalt des 
Lebens. Das Farbenbild ift ein Ganzes von Haupt und Gliedern, wie 
e8 in der Lichtwelt erfcheint, den Schein der Oberfläche fpiegelnd von 
Natur und Menjchenleibern; das Zonbild ift ebenjo ein Ganzes von 
Haupt umd Gliedern, den Abglanz des Inneren fpiegelnd aus Natur- 
und Seelen-Bewegungen. 

Krüger, Syſtem ver Tonfunft, 5 
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Scharfe Denktünftler haben an den Worten „Bild, Darſtellung“ als 
mißbräuchlich aus den Werfen der optischen Kunſt in die akuſtiſche hinũber 
getragenen Anstoß genommen. Es iſt aber „Bild und Anſchauung“ längft 
in die Reihe der vergleichenden Mittelbegriffe aufgenommen, indem es 
natürlich ſcheint, daß von dem hellften und umfaſſendſten aller Sinne, dem 
Lichtſinne, die übrigen ihr Maaß empfangen, und daß ftatt „Anhörung, 
Anriehung* 20. jenes allgemeinere Wort gültig geworden; wiedenn ſchon 
Tauler innere Bilder nennt, und neuere Senjualiften und Idealiften 
innere Anſchauungen unbedenklich allen Sinnen zuſchreiben. Richig jagt 
daher Viſcher Aeſthetik 3, 2 8 779 Tonbild Zongebilde Tongeftalt 
Tondarſtellung — mit gleichen Net wie im Holläudiſchen denkbeeld 
geſagt wird für Idee, nad) dem Griehiichen ddew aus eidog. Wer das 
nicht will, jage Ton-Ding, Ton-Irgend, Ton⸗x. 

36. Verjuchen wir nun einzelne Melodien der Tonbilder zu deuten, 
ausfagen was ed für Andere ift, jo fragen wir nicht: was joll man 
dabei oder darunter denken, wie auch niemand jo fragt bei dem Bilde 
einer Landichaft oder bein Bauwerk. Sondern aus dem myſtiſch klaren 
Ideenſchimmer, der durch die Töne leuchtet, vernehmen wir und jagen 
aus was ift. Konnte Envier nichtmal definiren was Leben ift, und er» 
kannte doc) deſſen „Bitigkeit* (ein unübertragbares Wort aus Heinrich 
Sufo): — fo definiren auch wir nicht, aber erkennen im Tonbild 
das lebendarjtellende Geiſtwerk und zwar zuerft von unten auf, aus den 
Motiven, deren Wirkjamkeit ji) darin bewähre, daß fie enthalten: den 
Sinnen Erfreulihes durd natürliche Klaugbarkeit und harmoniſche 
Einheit; dem Verſtande Deutbares durch die rhythmiſchen Spigen uud 
Wellen, Schläge und Schwebungen; der Seele Haftbares durch jym« 
pathiſche Regſamkeit und fonderlihen Anklang. Freilich bleibt dieſes Letzte 
immer ein Myſterioſes: aber dieß eben ijt das Obere, das Mehr, welches 
die Muſik vor allen Künften voraus hat, ja was fie eigentlich allein im 
Stande ift genügend darzuftellen, während diefelbe Myſtik auch ihr Man— 
gel ift, der hellen Wortrede gegenüber, jo daß man jagen kann: es gibt 
Morte die über aller Muſik ſind und es gibt Töne die über allem Wort find. 

Zu Beifpielen nehmen wir zuerft ſolche, an denen die jelbftändige 
Melodie ohne Mehrſtimmigkeit hervortritt. Am erften fällt überall ins 
Gehör: das Steigen und Fallen, Gleich und Ungleich der Bewegung, das 
grade und ungrade Gewicht, die Hebung und Senkung des Accents in 
Voll: und Auftact, das Breite, Zadige, Gewundene 2c. zuſammen die 
toniſch⸗rhythmiſchen Geftaltungen der Motive. Gleichzeitig vernommen 
wird auch die harmonische Beziehung, aber als die mehr natürliche auch 


— — 
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mehr unbewußte: das ift die Stellung der Intervalle innerhalb der Me— 
lodie. Es wird die Ueberjicht erleichtern, wenn wir den tonijch rhyth— 
nischen Geſichtspunet zuerjt mehr ind Auge jajlen, und das harmoniſche 
Verhältniß nachher abgejondert behandeln 8 en 

b 


| —— 


\ Fine. 


4 — al Fine. 
Die Melodie ift von Matthias Claudins zu den Worten „Auf und trinkt“ 
erfunden, Es find vier Motive: a einfach, ftandfeit; ce muthwillig; e dem 
erjten a rhythmiſch verwandt, Scheidepunet der zwei Haupttheile; g ein 
nenes Motiv, verweilend und gewunden. Dieſen vieren find Gegen: 
ichläge gegeben: b zu a, d zu. c, h zu g; — der ganze zweite Theil fteht 
dem eriten gegenfäßlich, vornemlich in den Motiven c...g, dem muth— 
willigen und dem weilenden; beide find verbunden (vermittelt) durch das 
Einladungsmotiv a welches in e rhythmiſch nachgeahmt ift. Die Me: 
lodie ift ganz diatonisch, nur mit der nächitliegenden Modulation e—f. 
— Das rhythmiſche Maaf ift duplirt im Einzelnen, triplirt im 
Ganzen; denn den erften Theil bildet eine Ötactige Gruppe, den zwei— 
ten ebenfalls, und nac ihm wird der erjte wiederholt = 18 Tacte, 
Characteriſtiſch in Harmoniſchen ijt das von der Terz zum Grundton 
abwärts gehende Melisma zu Anfang. — Das Liedchen, ein Ausdruck 
harmloſer lächelnder Freude, zeigt anſchaulich, wie fröhliche Herzen mit 
wenigem vergnügt find, was eben jo wohl die Töne als die Worte aus: 














ſprechen. 
Ein anderes — 
2 a 
—— — — 
Friſch auf zum fröh⸗-li— — — Fine. 





ift in der Anlage noch einfacher ald das vorige, aber klangreich und i innig, 
Hanptmotid ift b, ein toniſches Hin und Her Wandeln, defjen milde 
Natur jedod) perfchärft wird durch den fpringenden Auftact a; beide 


Motive a—b He vereint Sprechen mildfrohen nicht 


mn 


97 
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leidenſchaftlichen Aufſchwung: diefes Grundthera wird in d—e beant- 
wortet durch Gegenbewegung; beiden zufammen fteht der zweite Theil 
mit ähnlihen Motiven, aber höherer Erregung gegenüber, doc) ehrt der 
Grundgedanke am Schluffe wieder. Merkenswerth ijt die eigenthümliche 
Rhythmik: der erfte Theil hat zwei + Tacte, der zweite vier &; wird 
ichließlich der erfte wiederholt, jo entſteht folgendes Schema 


(2 mal 9, wiederholt) | 4 mal 6 | 2 mal 9=36:24:18=6:4:3=4$ 
= 4 mal 9 | 


ein eigenthümliches Schweben und Verſchweben, wie ed dem holden Dior- 
genklang im Walde wohl angemeffen ift; der ſchöngeſchwungene wieder: 
holte Auftact a—g—k jollte nicht mit den matteren Zwifchentönen die 
bier ald Variante oben gejchrieben find) vertaufcht werden. Won den 
befannten Texten ift der paffendfte, vielleicht urjprüngliche: „Erhebt euch 
bon der Erde ihr Schläfer aus der Ruh.“ 

* alten ——— iſt dieſe 


Se 
Zen ee 


ein Bild ruhigfter Einfalt, in leidenfchaftlofer Klarheit erzählend: „Vom 
Himmel hoc da komm ich her.“ Die Motive jind durchgehende tonifche: 
die erften a—b in engen Schritten wandelnd ; aus ihnen rhythmiſch nach» 
geahmt, doc mit jchärferem Intervall einfchneidend, die mittleren c—d, 
deren bejondered Gegenbild rhythmiſch gleich, tonifch umgekehrt, e—f; 
das legte Motiv, die ganze Scala abfchreitend, gibt den früheren mild- 
bewegten eine volltönende Autwort, ald Gegenja und Erfüllung des 
Anfanges. 

An diefen einfachen Melodien ift das Grundgeſetz recht in die Augen 
fallend: daß Anfang und Schluß einander entjprechen wie Frage 
und Antwort, oder Aufgabe und Erfüllung. Im diefer Gejeßmäßigkeit 
beruft ein Theil der Wirkung unferer ſchönſten Volksweiſen. Der Anfang 
jei das Neue, Neizende, den Sinnen auregſam, dem Verftande begreiflich; 
der Schluß das Fertige Ausgelebte, hinter welchem feine Frage übrig 
bleibt, den Sinnen beruhigend, den Verftand erfüllend. Es ſei aljo im 
Anfange die rhythmiſche und harmonische Bewegung vordringend, un— 
erfüllt, reizend — aber mit beftimmten Umriffen irgend einer Tonfigur, 
die im ich Fortfchrittiges, Bildbares enthalte; und der Schluß zeige die 
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vollendete Figur, die jene fortſchrittige Bildhaftigkeit ans Ziel gelangt 
daritelle. 

Was zwiſchen Anfang uud Schluß getönt wird, iſt diefen kernhaften 
Theilen gegenüber dad minder Stetige und Keruhafte; und wie im ein— 
fachiten Liede fo in der Eunftreichjten Fuge jcheinen Gränztöne und Mit- 
teltöne fich unter einander zu verhalten wie Subftanz und Aceiden;z, 
Wejentliches und Zufälliges, was in melodijchen Gebiete ſich äußert als 
Stehendes und Schweifendes oder Bolbildlih und Schwebend. Vielen 
alten Volksweiſen wohnt eine gedrängte (compafte) Haltung inne, gleich 
als bejtänden fie nur aus fubftantiellen oder wefenhaften Gebilden, wäh. 
rend die tonreiche mannigfach rhythmifirte Gantilene der neueren Injtru- 
mentalmelodien reicher zu jein pflegt an accidentiellen Theilen, die wir 
vielleicht bejfer halbweſentlich (meben- mit- weientlic) nennen würden, 
als zufällig ; denn wer jene metaphhſiſchen Kategorien recht begreift, wird 
deß bald inne, daß diejelben an jedem Dinge, ſei e8 wirklichen oder ge- 
dachten, ich äußern, und eben jorohl dem denkenden Subject ald dem 
thatſächlichen Object nothwendig find. 

Bon Inftrumentalmelodien nehmen wir drei befaunte Sinfonie 
Themen zur Auſchauung diefer Verhältniſſe 


I. Beethoven (D dur). 
Lt er“ ee 7 e) 












* 


Der kühn empordringende Angriff, welchen das Thema Ar. 1 ausſpricht, 
ift in dem erften Melisma a jubitantiell characterijirt; fein wiederholtes 
Gegenbild b verhält fich dem gegenüber ald Accidentielles, Zweitwejent 
liches; die andre Hälfte der Periode, vom 5. Tacte an, bringt wiederum 
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beide-Melismen a und b in Gegenbildlichkeit, aljo jenen erjten aceiden- 
tiell; nur das Melisma e ift ein neues Subjtantielles (dem a gegenüber) 
welchen f nahahınend antwortet. Alle Wiederholung trägt aceidentiellen 
Character: als gegenbildlihe Umschreibung bringt fie dem Verſtande 
nichts Anderes, Neues, was er micht jchon wüßte, und ift doch dem gan— 
zen Bilde nothwendig, dem Weſen der Melodie unentbehrlich. 

In Nr. 2 iſt eine feſte und eine mildivandelnde Tongeſtalt neben 
einander, die beide gleich jubjtantiell fi verhalten zu dem Bilde der ſanf— 
teren Kühnheit, dem heiteren Ergehen der Siegesfrende. — Der Freuden. 
glanz des Themas 3 bewegt ſich in jchärferen Gegenfägen, und geht, wie 
2, mit jubjtantieller Melodik länger vorwärts als das Thema 1. 

Altkirchliche Weijen, die dem ungewohnten oberflächlichen Hörer an— 
fangs nur harmonisch intereffant erfcheinen, zeigen dem aufmerkſamen 
Beobachter die tiefjte melodische Kraft in ganz ähnlicher, nur feiner ver: 
ihlungener Tonführung, wo freilich die Scheidung von Subjtanz und 
Accidenz mehr Mühe macht; Manches aus diefem Gebiete wird jpäter 
bei der Fugenkunſt zur Sprache kommen. 

Die folgenden Beifpiele ans der kirchlichen Kunſt des 16. Iahrhin« 
derts zeigen eine thematiiche Fülle ganz jubitantiellen Inhalts, dem erſt 
die nachfolgenden — hier weggelaffenen — canonishen Antworten das 
accidentielle Gegengewicht bringen: 

4a. I, Gabrieli. 


Be 


San-cta Ma - ri - a suc- cur-re mi-se- ris. 


4b. Baleftrina. 


—— — 
Sta-bat mater do-lo - ro-sa — moe-re-bat et do - le-bat etc. 


5. Hollander. 


bee 


Das leptere, von Sebajtian Hollander 1570 gejchrieben (S. Com- 
mer Collectio Musicorum Batavorum) beweijet obendrein, daß lange 
vor Ausbildung der Inſtrumentalmuſik eine weitgeſchwungene Gantilene 
bildlihen Wohlflanges möglih war, den Worten entſprechend und zit: 
gleich jie überwachſend; die Worte befingen Chrifti Grab nad Evang. 
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Marci 16, 1. Cum transisset Sabbatum, Maria Magdalena et Ma- 
ria Jacobi et Maria Salome emerunt aromata, ut venientes unge- 
rent Jesum. — Die obige Cantilene umfaßt nur die erjten fünf Worte 
im Sopran, den die übrigen Stimmen geiftvoll contrapunctifch antwor—⸗ 
ten. — Doch dieſes Beifpiel ift ein übergreifendes, da feine gangmeifen 
Entwidelungen weit über die einfache Liedforın hinaus gehen, und e& 
nicht leicht ijt, Subſtautielles und Aceidentielles klar zu fcheiden. 

37. Die Neigung das Aceidentielle auszubilden, und damit zunächit 
die rhythmiſchen Maffen zu erweitern, daun aber auch die harmonijchen 
Maſſen reicher zu färben und reichere Gegenjäge des Grundmotives her- 
bei zu führen, ift von der Inſtrumentalmuſik allerdings gefördert und hat 
danach auch das Vocale zu immer größeren Formen umgebildet. Hier ijt 
zu erinnern, daß aus fortgefehten ins Unbeſtimmte wiederholten Motiven 
ih Gänge bilden. Gang oder passage it eine Kette gleicher oder 
gleichartiger Motive; fie dienen die gegenjäglihen Hauptmotibe zu vers 
binden und zu jcheiden; im Inftrumentalen Haben fie oft ein Ueberge- 
wicht über die jnbjtantiellen Grundmotive. 

Ein Icbendiges Ganzes iſt aber auch im kleinſten Naume nicht zu 
denfen, ohne daß es in Subjtanz und Aceidenz auseinander ginge. Ein 
Motiv bildet nie eine ganze Melodie, jondern zur ganzen Melodie ges 
hören entweder mehrere einem gegebenen untergeordnete, in verſchiedenem 
Character ihm antwortend, oder eins und dajjelbe in nenen Wendungen, 
wo immer das eine über der anderen als die fernhaftere erjcheint. Sogar 
im Liede: „Bom Himmel hoc da komm ich her“ ift dem Motiv $ 36, 3a 
die Antitheje g gegeben, nnd die Variationen des erften Motivs: b zu a, 
ce—ef zu ab, verhalten ſich alle aceidentiell zu dem Motiv a. 

Ein geichloffenes Ganzes heißt Sag; den Abſchluß findet der Sag 
im rhythmiſch harmonischen Nuhepunete; gegliedert wird der Satz in 
Anfang Mittel und Ende, die ſich fundthun ald Ruhe Bewegung und 
Ruhe oder Conſonanz Diffonanz Auflöfung, beides im Rhythmiſchen 
und Harmonijchen. Mehrere Säge verbimden ald Sat und Gegenjah 
bilden eine Periode. 

Es find demnach die Namen: „MelodieSag (Tonjah) Periode Thema“ 
finnverwandt, im Begriff einig, im Gebrauch verjchieden. Melodie ift 
das Gejammt-Tonbild aus Motiven, Gängen u. ſ. w. geflochten; Sa 
die funjtförmige oder rhythmiſche Grundgejtalt, melcher andere Sätze ge- 
genüber treten; Satz und Gegenjaß zuſammen bilden die Periode. Das 
griechiihe Wort Thema = Sat, Setzung, bedeutet den Hauptjaß oder 
die Hauptperiode, welche ald Quelle anderer Säge gebraucht wird. So - 
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ift in der Melodie „Iernjalem du hochgebaute Stadt“ die wiederholte erjte 
Doppelzeile eine gegenfägliche Periode, welche aus Sag und Gegen- 
ſatz erbaut ift, wie dieje aus Motiven und Gängen; die (ganze) Mes» 
lodie faun wieder ald Thema zu Variationen, Fugen ꝛc. verwandt 
werden. 

38. Die Weile der Zufammenfügung — oUvrefıg — com- 
positio — fuga * — jener Glieder macht das eigenthümliche Leben, die 
Schönheit der Melodie aus. Der ſchöpferiſche Künftler zwar ſpricht: Ich 
füge nicht ſtückweis, mir fliegtd zufammen, ich weiß nicht woher — alfo 
dab das Ur⸗Denken wie das Aus-Denken, das Zeugen uud Bilden gleich 
unbegreiflich ift. Sei e8 denn unbegreiflich wie alles Lebendige; den Nicht 
fünjtlern bleibt das Nah-Denfen, das Spüren nad objectiven Merk— 
malen des Shönwirfenden, wieferu dieje fich etwa äußerlich feit- 
halten laffen zur Ergänzung deſſen, was vorhin jubjectiv als logijche und 
piychologiiche Analyje aufgeitellt worden. Dergleichen Merkmale find: 
Conjequenz der Durchführung, Widerftreit gegen die Couſequenz, 
Auflöjung beider im Geſammt-Rhythmus, Tegteres hier ganz allgemein 
genommen ald Ebenmaaß in den rhythmiſchen harmonischen und me— 
lodischen Verhältniffen. 

Confeguenz der Durchführung äußert ſich vornämlich in 
Wiederholung der Motive. Die Regel, dab gewiſſe Theile eines Ton- 
fages wiederholt werden müſſenn, um eine ganze Melodie zu bilden, 
widerſpricht der bloß verjtändigen Auffaffung fünftleriicher Freiheit; aber 
mit jenem Muß wird der Freiheit gar fein Abbruch gethan, fofern ed auf 
der gottgejegten Nothwendigfeit ruht, welche die vernünftige Seele der 
Freiheit ift. Diefes Muß ift begründet im Wejen des Rhythmus, 
der eben überall einwirkt bei dem Gegenfag von Bild und Gegenbild. 
Mer wüßte eine gute Melodie, die nicht irgeudwo wiederholte oder ge- 
genbildliche Motive in jich trüge? Die rhythmiſche Spiegelung ift ja eine 
allen jhönen Künften inwohnende Lebenskraft, Natürliches und Geijtiges 
zu verbinden. Die leidige Verjtandesrücdjicht, den Rhythmus als will 
führlich erfonnene Ordnung zu verftehen, ift Schon früher widerlegt durch 
die Urgejtalt des Rhythmus, welche nirgend heller ſich bethätigt als in 
der tönenden Kunft. Wiederholungen find rhythmiſche Gegeubilder ®, 


1) Ob diefes Wort wirklich von fugere zu leiten, und nicht vielmehr vom deut« 
[hen Worte Fügen, ift no zu beweilen. — „Fügen“ nur mehanifh, nicht geiftig 
zu verftehen, verbietet der Sprachgebrauch. Vergl. Luthers Ueberſ. von Eph. 2, 21. 

2) Metrum und Reim in der Wortdichtung ruhen auf demfelben Grunde, nicht 
auf logifchen oder rationalen Geſetzen; die Rhythmometrik ift die eigentlih poetiſche 
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unbewußt natürliche Aenberungen des Schönheitäfinnes; ihr Gebiet er- 
weitert fich in den bald tränmerifchen und fantaftiichen, bald mehr ra— 
tional bewußten Formen der Nahahmung und Umkehrung: imi- 
tatio et inversio (conversio). Nahahmung ift Wiederholung eines 
Motivs — oder einer ganzen Melodie — auf gleicher oder andrer Ton⸗ 
ſtufe mit gleichen oder ähnlichen Intervallen; Umkehrung ift Umnftel- 
lung, Verkehrtitellung der Töne des zweiten Motivs gegen die des erften; 





Beifpiele: 
Nachahmungen. 
a b c 
Umfehrungen. 
e f 





Ein Beifpiel umfehrender Nachahmung zeigt das ſchöne alte Lied In 
dulei jubilo, deſſen ganze Melodie fih in ſolchen Spiegelungen ent- 
widelt: 





Dieje Fälle zeigen rhythmiſche Gleichheit bei toniſcher Verjchiedenheit. 
In vielen deutſchen Volksliedern waltet dieje einfachſte Art vor, die faß- 
lichſten Gegeufäge von Steigen und Fallen, grader und umfehrender Bes 
wegung zu verwenden; nächft den buchjtäblichen Wiederholungen ift dieß 
die mildefte anmuthigjte Art der Motiv-Entwidelung, kann aber, in’grö- 
Beren Gebilden länger fortgeführt, ermüden. 

Dem abzuhelfen treten nene weſeutliche Gegenjäge auf in der Ver- 
fnüpfung erſter zweiter dritter 2c. Motive zu einer Melodie, oder erjter 
zweiter dritter ꝛc. Melodiefäge (Themen), welche zu einander unterſcheid— 
bar und doch verbindbar jich verhalten. Während jene Wiederholungen 


Eyntagis, eine Wort-Ordnung nad überverftändigen Ideal-Gejepen, die die lo» 
gifh grammatifhe Syntaris weit überlaufen. Daher ifts feine Schande, dem 
Dichter nahzufagen, daß ihm der Reim das Wort eingegeben — cum grano salis! 
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. nebjt ihren Umfehrungen auf dem rhythmiſchen Prineip beruhen, jo be» 
ruhen dagegen die Verbindungen verjhiedener Motive zu 
Einer Melodie mehr auf geijtiger Freiheit, und find daher ſchwerer in 
Regeln zu fallen. 

Eine Hauptregel, die wir vorzüglidy aus den neueren Inftrumenta- 
liften abnehmen, ift: daß die zweiten Motive zu den eriten erfennbare 
Gegenjähe bilden, daß jie wider einander abjcheinen, umd auch wirklich 
fämpfen. Halbähnliche Gegenſätze werden leicht den Eindrud des Ver- 
ihobenen, Verwaſchenen, Zufällig Schiefen machen, wie wenn Berticales 
und Schräges, Grades und Zerknicktes, MWafferblau und Himmelblau 
neben einander ſtehen — ſtatt Vertical und Horizontal, Spitz und Wels 
lig, fließend und beharrend, Roth und Blau. — Die befannte Freiihüß- 
Melodie 





ift eine |chiefe, da das Motiv b dem Motiv a nur jtocend, ſeitweges 
twiderjtreitet, indem zwar das erſte imitatoriſch melodiich, das andre decla- 
matorisch jgllabirend, beide aber vermöge der ähnlichen Tonjchritte feiten- 
verwandt erfcheinen; vollends verkehrt im Gejange, wo die Worte zu 
beiden Motiven gleich gejungen werden: „Süß entzückt entgegen ihm!“ 
Dergleichen mit Leidenfchaft entihuldigen ift eben fo verkehrt wie die 
Eutſchuldigung alles Böjen mit Leidenjchaft. 

Wie aber feitlih verwandte Motive dennoch geijtreich vers 
bundene werden mögen, zeigt Beethoven einigemal jehr merkwürdig: es 
mag aus der fühnen Freiheit fließen, mit der er überhaupt gewohnt ift 
Motive umzuwandeln, hemmt aber doch zumeilen die im Gefammt-Rhhyth- 
mus nothwendige, pſhchologiſch erwartete Dialectif, 3. B. 

a b EM = 





im Cismoll Quartett Op. 131 Nr. 5 Presto; wie gewaltig und ein: 
dringlich es auch Flinge, die Themen vermifchen fich doch unmerklich unter 
einander. Vielleicht deutet diefe Miſchung auf humoriftiiche Tendenz; 
doc) iſt diefe wenn beabjichtet, mindejtens hier nicht jo Elar wie in einem . 
- anderen Falle, mo drei einander jehr ähnliche Motive ſich ablöſen: 


Gang und Sab. 75 





— — — — — — — —— nn 


— — — — — — —— — —— — — 


Bdur. Asdur). a EL: > 
im Fdur Quartett Op. 59: diefe machen offenbar den Eindruck nedi- 
Sicher Verkleidung, und jprechen den Humor unverhüllter als jene früheren. 
Solde innere Themen-Wandlung* ift etwas jpecifiich Beetho— 
venjches, was in gleichen Maaße feiner vor ihm hat; jelbjt wo fie etwa 
den Eindrud des Fremdartigen gewährt, oder wo man den Gedanken— 
Rhythmus wanken fühlt, da ift e8 der innerliche Sturmdrang des Geijtes 
der über alle Fragen hinweg hebt — oder jagt; und wiederum jehen wir: 
wenn zwei daſſelbe thun, iſts doch nicht daifelbe. 

Auch das Umgekehrte der ſeitlichen Verwandtſchaft, die buchſtäb— 
liche Motiv-Wiederholung, kann eben ſo wohl lieblich anregend 
oder mächtig ergreifend wirken, als auf der anderen Seite erſchlaffend 
oder zerſtreuend. Ganz buchſtäbliche Wiederholnng war früher beliebt im 
Kammer-Inftrumentale, um ergöglich und einpräglich die Doppelgruppen 
kurzer Tacte wieder zu bringen, wie vomämlid Dom. Scarlatti md 
PH. E. Bad gern thun. Einzelne Stellen au in Mozarts Opern: 
fägen haben ſolche buchſtäbliche Wiederholung, für die VBühnenpraris 
günstig, doch ſparſam im Vergleih mit feinen Vorgängern; am entjchie- 
denſten thut dergleihen Beethoven in Symphonienjäßen. 









(Orig. Es). 


Das Motiv a aus der Pastorale tritt zuerjt in B 12tactig auf, und in 
D 16tactig, jpäter eben jo gejteigert in G 12tactig, in E 16tactig. In 
ähnlicher Ausdehnung find die Motive d e f al& paitorale Bilder ver- 





1) Metathefis, Metathematojis. S. Krügers Beiträge ©. 330: 
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wendet, theilweife mit veränderter Harmonie, auch in der Tonſtärke ftei- 
gernd: eine großartige Rhythmik, die einigen Urtheilern jchon an die 
Gränze des Erlaubten zu gehen, uns aber dem Geſammtbilde ganz au— 
gemeſſen zu jein fcheint. Dad Motiv b kommt Smal nacheinander in der 
Cmoll Symphonie, aber Amal transponirt in höhere Intervalle. Das 
Motiv C durchzieht den Hauptſatz der Eroica bald buchſtäblich bald 
transponirt, bald zerbrochen, verſchlungen, gedehnt: fein rein accordifcher 
Inhalt eignet zu mächtigen Hallen: ftandfeft und gleihmäßig in Anhub 
und Rückgang gibt e8 durch feinen häufigen Eintritt Anlaß, die heroiſche 
Gejtalt in jeder Beleuchtung anzujchanen. 

39. Den Kampf zwiichen Confequenz und Widerjtreit richtig hin- 
auszuführen, daß die fünftleriihe Einheit bewahrt und edler Friede das 
Biel werde, ijt die ſchwerſte Aufgabe, und fordert eben jo viel geniale 
Naturgabe wie gereifte Kunfterfahrung. Denn wenn wir auch voraus 
jegen, daß hier der Gejammt- Rhythmus im eigentlichften Sinne der 
Regler und Ordnungsſtifter ſein müſſe, indem die Haupttheile: Thema, 
Verflehtung, Erfüllung oder Erpofition Verwicklung Kataftrophe, in dem 
rhythmiſchen Verhältniß eines annähernden Gleihgemwichtes ftehen follen: 
jo ift damit nur die allgemeinjte Regel gefaßt, aber im bejonderen alle 
wird jedesinal der thematiſche Inhalt, feine Lebensfähigfeit, die Mitwir- 
fung barmonifcher und felbjt äußerlich inftrumentaler Kräfte hinzu zu 
rechnen jein, jo daß endlich jedes Kunſtwerk feinem eigenen Geſetze zu ge- 
horchen jcheint, während es doch mit unfichtbarem Bande zugleich einem 
höheren Geſetze unterthan ift. 

Diefed höhere Gejeß des Gefammt: Rhythmus läßt fich in kleine— 
ven Sahformen wie z. B. Volksliedern, Tänzen und Märfchen ziemlich 
leicht überfehen, allenfalls rational faſſen; dort befteht eine meiſt durch- 
fichtige und eindringliche aus den nächſten Producten der Zwei und Drei 
entrwidelte Orduung, wovon folgende Formen die gangbariten find. 

I. Zwei Perioden oder Süße, einander in der Tactzahl ganz oder 
annähernd gleich, deren zweite die erjte rhythmiſch wiederholt oder dod) 
wenig von ihr abweicht. Vollkommenes Gleihgewicht des Vorder: und 
Nachſatzes findet 3. B. ftatt in der Weife: Vom Himmel hoch, welches- 
zwei Perioden zu vier Tacten enthält. 

1. (1537.) 


SET SnGEBEe, EHENEEEEETERT — 
ame — —— 
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2. Rudolf Ahle 1664. 





2. Zwei Perioden mit einer dritten ald Nachjaß, welche die (genane 
oder ähnliche) Wiederholung der erften ift, wo danı die mittlere meift 
größer ift als die erfte, doch zu ihr in faßlicher Progrejfion 3. B. 

I II III (I wiederholt) 
8 (oder 12, 16) 12 (oder 18, 24) | 8 (oder 12, 16) 


3 | 3 | 3 
Fe m 
5 5 


3. Drei Perioden vom gleicher oder ähnlicher Tactzahl: die meiſten 
Tänze 8:8:8 oder 12:12:12 u. ſ. m. 

4. Ueber drei Perioden — felten über ſechs — z. B. in Walzern von 
3. Strauß, Märjchen von Fr. Schubert und Neidhardt. 

Bei größeren Sabformen, ald Rondos, Sinfonienjägen, Dratorien- 
hören und Fugen ꝛc. trifft foldhe Berechnung nicht zu. Als annäherndes } 
Maaß hat ınan, mas im optifchen Gebiete für ſchön gelten foll, auch ins 
afuftifche übertragen wollen nach der Regel des goldnen Schnitte®. 
Goldner Schnitt heißt die ungleiche Theilung einer geometrifchen oder 
arithnetifchen Größe in drei Theile, deren zwei erjte ein Fat jo nahes 
Verhältniß zueinander haben wie die beiden anderen, oder wo fich der 
fleinfte zum mittleren verhält, wie der mittlere zum Ganzen. Derartiges 
findet 3. B. ftatt bei 3:5:8, denn 

3:9):5:9) = 4:$= 4:44 = 44 (24:25). 
Aehnlich verhalten ſich 
5: 8:13, dom 4: 62 65: 64 
5: 9:16, „ $: = 80: 81 
8:12:18 „ :45 = 144: 144 ganz gleid) 
8:13:41 , #r:4t= 168: 169 
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Aber wie der goldne Schnitt zwar in einzelnen Naturgebilden 5. B. Blät- 
terftellungen 4, aber niemals in freien Kunftgebilden der Sichtbarkeit ganz 
zur Anwendung kommt: jo ift der muſicaliſche Geſammt-Rhythmus (die 
Gejammtzahl der Zacte, Glieder, Perioden 2c.), je mehr er mit beweg— 
lichem, jei e8 leiblichem oder geiftigem, harmonischen oder melodischen Ins 
halt erfüllt wird, defto freier über dem rationalen Maaße. Daneben bleibt 
jedoch immer ein Gleihtwichtiged oder dem Nationalmaaß verwandtes 
Ebenmäsiges dem Gefühle vorſchwebend, und läßt ſich als ſolches 
nachweiſen an vollkommenen Werken z. B. Balejtrinas Stabat ($ 79), 
Händels Meſſias Hallehıja und Amen, Beethovens Cwoll Finale, 
Ein ſymmetriſches dem optifchen vergleichbares Verhältuiß wie 


a aa a=1:2:1 oder 
a aa a=1:3:1 
ab aba ba 
ab abba ba 
abeba 


und ähnliche Stellungen find in größeren muficaliichen Rhythmen mauch— 
mal vorhanden. Eigenthümlich aber gehört der Tonkunſt au, daß fie an— 
jtatt der horizontalen Symmetrie des antik plaftifchen Rhythmus 
SBERHZETIZBRESEH [II u. ſ. w. 
2 ae — 3 2 
vielmehr eine verticale Symmetrie, eine Eurhythmie der Höhe und 
er —— liebt 


| 2| 8 
| N | 4 | 16 
| u 4 3/12 


in welchen Manfen ſich zwar — IE, le jehr oft annähernde 
Rhythmen-Dispoſitionen jogar in der elaſſiſchen Fugenkunſt nachweifen 
laſſen 3. B. in Bachs temperirtem Glavier (vgl. $ 115) 


Amoll Fuge Hape 87 Tacte, 


Deren Haupttheile find 
annähernd 

I | 14 7 | 311 

1150124124 

II23 12 612 


) Man hat gefunden, dab auf 2, 3, 5, 8 Umkreiſungen des Stengels gewöhnlich 
3,5, 8, 13 Blätter vertheilt find. Vgl. F. W. Unger: Die bildende Kunſt. Göttin- 
gen 1558. ©. 144. 145. 


§ 40.) Pſychiſche Wirkung der Intervalle. 9 


Edır Ben 
annähernd 
I 8 4|1 
I1!26|12|4 
III 9 411 

40, Hier iſt nod) übrig, die $ 36 unterbrochene Berückſichtigung der 
harmonischen Intervallen Wirkungen zu betrachten, womit der Uebergang 
zu der Wechſelwirkung von Melodie und Harmonie vorbereitet wird. 

Die Intervalle haben ſchon am ſich eine Bedeutung die fich dem 
Sinne aufdrängt und der Seele einprägt vgl. $ 32. Unter den confoni- 
renden gibt die Detade den Eindrud gegenfäglicher Gleichheit: verbun— 
den oder mehrſtimmig als vollfonmmenfte Conjonanz, gebrochen oder ein- 
jtimmig (melodiih) als naturgemäßer Sprung vom Anfang zum Biel. 
Die Quinte jpricht einen mehr individuellen Gegenfag aus, einen be- 
ſtimmteren Aufſchwung, mehr jubjectiv gefärbt, gleichwie Nähe und Ferne, 
Suchen und Finden, Fragen und Antworten. Die Terz ift das jubjec- 
tivfte Intervall innigfter Färbung und wärmeren Lebens, daher in ihrer 

Bleihberehtigung erjt jpät erkannt. _ 

Alle Intervalle einer Tonart werden dom Hörer unbewußt bezogen - 
auf den Grundton, und zwar im Verhältniß ihrer Nähe und Ferne zum 
Grundton, welche vermöge der phyjicaliichen Tonentwicklung rational 
meßbar ift. Allgemein kaun man jagen: das in der Eutwiclung Nähere 
wirft den Eindrud der Nähe, Milde oder des lieblichen Erfüllens, das 
Fernere den des Fremdartigen, je ferner deſto gewaltſam jchärfer, Die 
Entwicklung geht anfwärtsjteigend, daher die Intervallennamen 
ursprünglich und gewöhulich Dbertöne des Grundtones benennen ; auch 
fällt das aufwärtd-gebrodhene Intervall 3. B. c—g, c—a, c—c’ mehr 
ins Gehör und ift leichter zu fingen, ald das abwärts gebrochene c—g, 
‘—, —f. 

Hiernach ift die Quinte der erjte individualifirte Aufſchwung, die 
Terz der legte, höchſte, voll ſüßeſter Milde und erhöheten Glanzes, das 
äußerte Biel der Gonfonanz. Die übrigen Stellen des Diatonon werden 
empfunden nad) dem Verhältniß welches die Quintenprogreffion gebietet ; 
aljo die Secunde (C—d) als ab Dominante ((—g—d’), die 
Serte als dritte Dominante (—g—d’—a’). Ausführlic handelt dar- 
über Winterfeld mE. 8. ©. 3,121. 

Entjchieden noch tritt diefe Bedeutung der Intervalle hervor, wenn 
wir fie auch nach der Bewegung in fich felbft betrachten. Da ergibt ſich 
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dann, daß bei gleichem Klangkörper die Wirkung verfchieden ift nicht allein 
nah der Sprungweite ($ 32), fondern nah der Richtung, dem 
Auf und Ab-Steigen. Alle aufwärts gebrochenen Intervalle zeigen ein 
Streben, einen Fortfchritt; alle abwärts gebrochenen ein Ablaſſen, Rück— 
fehren, Verſinken in fi). 

Die Detade aufwärts fpricht den Einn der Oetave, den einfachen 
Gegenfah, Hell vordringend aus, abwärtsgehend ein Rüdgehen, Beſchwich—- 
tigen, zum Grunde ſinken. Dieſe Eindrũcke aber werden miederum mo— 
difieirt duch ihr Verhältniß zum Geſammt -Rhyhthmus, ferner durch ihre 
Stellung in Anfang Mitte und Schluß der Melodie, endlich durch ihre 
harmonische Stellung, ob fie in Ober- Mittel- oder Unterftimmen erfchei- 
nen; Modificationen, die allerdings alle Intervalle angehen, aber insbe— 
fondere klar hervortreten in der melodifchen Behandlung der Dctave. 

Die Dninte aufwärts geht aus dem Nahen zum Fernen, abwärts 
vom Fernen zum Nahen. 

Die Terz aufwärts zeigt die fenrige Lieblichfeit ihres Weſens als 
ftrebende, abwärts als gejättigte befriedete. 

Bon den Umkehrungen der Gonfonanzen ift die Quarte wohl die 
Harfte in Frage und Antivort, wie das oft in Recitativen fich fund gibt. 
44 

Frage Antwort 

Befehl Bericht 
Die gewöhnlihen Volks-Recitative welde z. B. beim Ausrnfen, 
beim Kinderjpiel im Abzählen, Spottliedern u. dergl. im Schwange find, 
gehen hänfig in Quarten abwärts. Schr merklich ift bei ſolcher Art Reci— 
tativen die von Kindern fo reizend improviſirt werden, der Unterſchied der 
Sntervallen- Wirkung nach landſchaftlicher Gewohnheit. In Niederfachien 
fingt man Spott und Gaffenlieder in Tonica und Dominante 





1 ' 

Bere 
i | 

Pe⸗-ter ift ein Dummeri » an 


mixolydiſch oder halbſchlüſſig: Hört ihr Leut und laßt euch jagen; in Nord: 
Weſtdeutſchland öfter mit Tonica und Parallele — oder Dominante und 


Terz: 2 
3 Fam nn — 
mas unbeftimmter und gutmüthiger Elingt; in Weftphalen und anderen 


Ländern, angeblich and) in Ajien und America, ift das Verhältniß nod) 
ſchwankender 


3 | | | | al | ! | ! | 
ae een 
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two unklar bleibt, ob der erjte Ton ald Tonica oder Secunde zu faffen, 
zumal der Schluß im Rhythmiſchen noch weniger ſchlußhaft ift als Die 
borigen; nach unferem Tonſyſtem würden wir im erften Tone die Se 
cunde der Tonart vernehmen, gleihjam einen Anfang aus der Mitte, der- 
gleichen die Neu-Romantiker lieben; vielleicht weil darin ein Anklang an 
den ältejten Kirchenton, den dorifchen, verborgen? — Bekannt ift übri— 
gens, daß dramatifche Recitative in fteigender Quarte zu beginnen, in ab» 
jteigender zu jchließen pflegen. | 

Die Serte hat vermöge ihrer Sprungmeite weiten Klang, aufwärts 
voll kühner Luft, wie im Tyroler Iodler — abwärts wie in errungener 
Sättigung feierlich, erfüllt freudig. Doc mie die Intervalle je weiter 
von den erften Confonanzen defto mannigfaltiger werden, fo läßt fich 
ihr Character auch weniger in einer einfachen Formel aussprechen: man 
denfe an den wunderbar fühnen Gebrauch der Serten in Bachs Recita- 
tiven. Vielleicht ift ihre Bejonderheit auch deshalb fo ſchwierig zu faſſen, 
meil fie jeltener ald Haupt-Intervall oder Anfang einer Melodie auftritt, 
häufiger in der Mitte ald Neben-Motiv, welches von feinen Vorgängern 
und Nachfolgern individualifirt, gleihfam in Helldunkel gefärbt wird. 

Bon den diffonirenden Intervallen ift das Nöthige $ 32 gejagt, und 
ihr Verhältniß zu den confonirenden nach Harmonifcher und tonifcher Be- 
ziehung gezeigt. Hier ift hinzu zu fügen, daß ihr Auf- und Abgehen, ihre 
Sprungmeite bei Umfehrungen ꝛc. ſich ähnlich wie bei den Conſonanzen 
verhalten, aber ihre Gegenfäßlichkeit unter fich größere Schärfe hat. 

Schließlich ift zu bemerken, daß die Bedeutung der Intervalle auch 
dann herbortritt, wenn fie von anderen unterbrochen werden, daher eine 
einfad) concrete Quinte und eine durchſungene Quinte in pſychologiſcher 
Wirkung nahe verwandt find 


— VE U EEE — DAL EnD BEN 
concrete Quinte discrete Quinte me 
Daß hiebei die rhythmiſche Stellung und der Accent weſentlich mitwirken, 
leuchtet ein, wie überhaupt, daß an jedem Theile einer vollfräftig ges 
bauten Melodie alle muficalifhen Potenzen zufammen wirken, 
die wir Lernens halber trennen, aber ihrem Weſen nach immer nur als 
einige, durch einander bewegte verftehen können. 
An den obigen Beifpielen $ 36 zeigen ſich folgende Intervallen- Ver 

mendungen 

a Auf und trinkt: abwärts gehende Terz das erfte Motiv, Tieb- 

lich beruhigt, freundlich ladend. 
Krüger, Syſtem der Tonkunft. 6 
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b Friſch auf: Quarte aufwärts gebrochen, im Auftact, ftrebend, 
auffordernd. 
ce Vom Himmel hoch: Secundenſchritte abwärts, mildgeſenkt; in 
den erjten drei Tönen ein kleines Verweilen im Terzengebiet; 
entſchiedener ift der Schluß, die abwärts durchfungene Dctave, 
d Beethovens Ddur Sinfonie: Terz aufwärts durchſungen (fign- 
rirt) zweimal über einander, daher durchklingende Fernwirkung 
der Quinte 


5 
— 

e ey — Sinf.: Die Octave ſtolz und ſteil auf- und ab— 
ſteigend, danach fecundenweis fortſchreitend nach unten, bedeutet 
deu ſelbſtgewiſſen friſchen Sinn, der doch noch ein Anderes ſucht 
dem er ſich mittheile. 

Je weiter wir fortſchreiten, je mehr wird das vielfältige Zuſammen— 
wirken aller Botenzen offenbar, welche auf wunderliche Weife in Eins ge- 
bunden einander fuchen und fliehen, erhellen und verdunkeln. Dennoch 
ift jene einftbeliebte Umfchreibung des Schönen, es ſei „Mannigfaltiges 
in Einheit“ nichtsfagend, weil fie allem Lebendigen zukommt, aljo fein 
Specificum der Schönheit ift; will man aber ein dergleichen Wort, nicht 
erflärend ſondern beftätigend, hier einfügen, jo gilt der Kunſt freilich eben 
jo wohl wie dem Denken das Lob des Dichters vom Weber-Meifterjtüf 


Mo ein Tritt taufend Fäden regt, 
ein Schlag taufend Verbindungen fdlägt. 


41. Zu völliger Anſchauung der melodifhen Kunſt — die in ſich 
zwar unerfhöpflid und unbegreiflih, aber nad ihrem Handwerks— 
zeug zu erlernen doch nicht unmöglich ift, nennen wir noch eine Anzahl 
bekannter und leicht faßlicher Liediweifen und fehen dabei ihre Structur 
unter anderen Gefichtspuneten an. Förderlich ift, fie nach allen Seiten zu 
unterfuchen und einzuprägen: hörend fingend jpielend fchreibend und 
lefend. Für den Anfang werden möglichft nur leitereigene gewählt, 
d. h. die Feine andre Töne haben als der gegebenen Tonleiter eigen find, 
und dabei auf den Umfang (ambitus) zu achten d. 5. die tonifchen 
Endpuncte der Melodie nach Höhe und Tiefe; e8 wird ſich zeigen daß 
die gangbarften unter den neudeutſchen meift Detaven-Umfang ha- 
ben, woraus indeß nicht folgt, daß in jeder Melodie alle Scalentöne 
ſollen berührt werden, was noch neuerdings gar von Fugenthemen bes 
hauptet ift. 
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Kirchenlieder vom Umfang der 

Detave: Ein fefte Burg — Es ijt gewißlich an der. Zeit — Herzlich 
lieb hab ich dih — Jeruſalem — In dulei jubilo — Liebfter 
Jeſu wir find hier — Nun ruhen alle Wälder — Nun lob mein 
Seel den Herren — D Ewigkeit du Donnerwort — D Haupt 
vol Blut — Straf mich nicht in deinem Zorn — Vom Himmel 
hoch — Wer nur den lieben Gott — Wie jhön leucht ung, 

None: An Wafjerflüffen — Ehrift ift erftanden — Chrift unfer Herr 
zum Iordan Fam — Gott der Vater wohn uns bei — Herzlieb- 
ſter Jeſu — D Lamm Gotted — Was Gott thut das ift wohl. 
gethan — Wie nad) einem Waſſerquelle. 

Decime: Ehriftus der ung felig macht — Es ift das Heil — Iejus 
meine Zuverſicht — Laffet uns den Herren preifen — Wachet auf. 

Quinte: Ehrifte du Lamm Gottes — Nım laßt und Gott den Herren, 

Serte: Nu kom der Heiden Heiland — Nun laßt und den Leib be» 
graben — Wenn wir in höchjten Nöthen fein. 

Septime: Aus tiefer Noth (phrygifch) — Da Iefus an dem Kreuze 
ſtund — Iefu deine Paſſion. 

Weltliche Lieder vom Umfang der 

Detade: Der Vogelfänger bin ich ja — Erhebt euch von der Erde 
(Friſch anf zum fröhlichen Jagen) — Es ritt ein Jägersmann 
über die Flur — Freut euch des Lebens — O sanctissima, 

None: Brüder zu den feftlichen Gelagen — Das Schiff ftreicht durch 
die Wellen — Die Pinzganer — Es ritten drei Reuter — Hin: 
aus in die Ferne — Morgenrotd — Prinz Eugen — Schleswig 
Holftein — Wir hatten gebanet. 

Decime: Am Rhein (Bekränzt mit Laub 2. Var. in der None — 
Brüder lagert euch — Hoch vom Olymp — Ich weiß nicht mas 
Toll e8 bedenten — Was gleicht wohl auf Erden — Wohl auf 
noch getrunken. 

Undecime: Alles ſchweige (Landes Water) — Gott erhalte Franz 
den Kaifer — Kein Feuer Feine Kohle. 

Serte: So viel Stern am Himmel ftehen. 

Den Umfang der Melodien zu merken ift nützlich ſowohl für den 
Gebraud um beim Vorfingen den Anfangston einzujegen, ald auch für 
die Sompofition, um das Gewebe der Harmonien voraus zu überjehen. 
Die älteften kirchlichen Melodien und Volkslieder, ſowohl unfere als die 
der neuerlich aufgefchloffenen Funftlofen Völker, begnügen fich mit bejchei- 
denem Umfang. Altgriechifche ſcheinen im Tetrahord und Penta- 
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hord — der Duarte und Quinte — zu beharren, wenn auch die ältefte 
drei- und vierfaitige Zeier (Auge zogixoodag ıc.) wahrfheinlich nicht ſea— 
lenhaft jondern intervallenhaft d. 5. in Prime Quinte Qetave 2c. geftimmt 
zu denken iſt. — Die mittelalterlihen Weifen feit Guido b. Arezzo (1050) 
gehen vom Hexachord — der durchſungenen Serte — als der naturge- 
mäßen Scala aus: Solmisatio ijt der Name des guidonifchen Scalen- 
geſanges 

ut re mi fa sol la 

cede fg a 

GA H ce d e 
Diefer bildet die melodifche Tonleiter, dad Diatonon. Zwar ift auch) das 
diapason, die Octave — ſchon frühe befannt; NötkEr de octo tonis 
(S. Goedefe deutihe Dichtung p. 67) zählt die septem discrimina 
vocum gleich unfrer jiebentonigen Leiter, die in dem achten Ton (der 
Dctave) ihren Schluß empfängt. Wenn freilich Gregors Antiphona- 
rium octo toni ecelesiastici, und Glareans Dodecachordon (1550) 
12 Kirchentöne nennt, fo find das nicht bloß Scalen fondern zugleich 
Ton-Spfteme; daß aber auh Dretavenumfang der Melodien we— 
nigſtens befaunt war und als äußerte Gränge richtigen Geſanges bezeich- 
net ward, ijt aus mittelalterlihen Zeugniſſen erfichtlich. 

Deutjche Volkslieder zeigen jhon frühe die Neigung zum Octaven- 
umfang als dem fräftigen voll ausgewachſenen; die neueren vom Aus: 
gange des 17. Jahrhunderts an jind jelten von Eleinerem, manchmal von 
größerem Umfange. 

Dem Lernenden und Uebenden ift zu rathen, für den Anfang ein- 
zelne Lieder ald Typus einzuprägen, und leitereigene Melodien borzuzie- 
ben, weil ausweichende dem Anfänger ſchwerer aufzuzeichnen find; — 
außerdem wird ed auch förderlich fein, zuerjt Lieder von gradem Rhyth— 
mus mit vollem Fact (nicht Auftact), ſpäter ſolche mit Auftact, dann in 
ungeradem und in gemifchtem Rhythmus zu wählen. 

Andere Verhältniffe der Melodie werden noch an ihrer Berührung 
mit der Harmonie und dem Rhhthmus, dann auch an der Lehre von den 
Kunſtformen Elar werden. 


Melodie, die Harmonie befämpfend und umgeftaltend. 


42. Die Melodie trägt wie alle Lebendige Neigung über fich hin— 
aus zu gehen: jo geräth fie mit ihrem mütterlihen Grunde, der Natur- 
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Harmonie, in Gegenfaß, erftlich fie befämpfend, dann umgejtaltend. Dap 
überhaupt irgend ein wenn auch nur accidentiel Gegenjägliches zwi— 
Shen Harmonie und Melodie vorhanden jei, jagt das natürliche Gefühl: 
ſchon die einfachite Begleitungsart in Paſſagen und Präludien zeigt, wie 
bald ein Melodie-Ton mehreren Harmonien zugehört, bald eine Harmonie 
mehrere Melodietöne trägt. Wird nun der einftimmigen Melodie ihre 
Harmonie nicht bloß ftillfehweigend zu Grunde gelegt, fondern im ange- 
Schlagenen Accorde offenbar: dann kommt es oft vor, dab Melodie und 
Harmonie nicht gleichzeitig fortichreiten, jondern eines ruht während 
des anderen Bewegung. Solche Bewegung kann 
1) innerhalb der natürlichen — organisch verbundnen — 
Accordtöne verharren, inden ein Accord mehrere Melodietöne 
trägt 





Pr 
Gleichwie aber alle Tonleiter aus Zerfingung oder Umfingung des Ur, 
Accordes hervorgeht, und eine ftetige verborgene Beziehung zu ihm hat: 
fo kann diefes Verborgene ebenfalld offenbar werden, indem man Zone 
leiter und Accord gleichzeitig ertönen läßt, wo dann mancher Ein- 
zelton 
2) außerhalb des Accordes fällt: das ift, wie ein bemegtes- 

Lied zum feftftehenden forthallenden Harfenklange, ein Kampf 

zwifchen Grundflang und Gegenklang, Confonanz und Diffos 

nanz, deffen Ende die Auflöjung = Resolutio iſt, d. 5, 

die erlöfende Wiederkehr des urfprünglich herrfchenden Grund» 

tones. 
Solche freie Bewegung der Tonfcala innerhalb ihrer gebundenen leib— 
lihen Gliedmaßen ift von Anfang her gefchehen, jeit der chriftlichen Zeit 
üblicher geworden, und bildet einen vorzüglichen Reiz in modernen Ton 
fägen. So läßt ſich das obige Beifpiel mit allerlei Scalentönen durd) 
wirken — floriven figuriven discantifiren — wie hier in den oberften 
Noten fichtbar 


86 Zweite Abtheilung. [$ 42. 





Solche Töne, die dem Accord widerfprechen, indem fie gleichfam — ihn 
hindurch gehen, heißen durchgeheude Noten oder Durchgängez; m 
folgendem Beiſpiel er fie durch Punete bezeichnet: 


— 








Man unterſcheidet auch wohl zweierlei Durchgänge: die eigentlichen 
Durchgänge und die Wechſelnoten. Eigentliche Durchgänge heißen 
daun die milderen leichteren, welche an unbetonter Stelle durch den 
Accord gehen; Wechſ eltöne die an betonter Stelle: 
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Diejer Mnterfchied, in der contrapunctiichen Lehre von Bedeutung, ift 
bon einigen Neneren als bedeutungslos aufgegeben, da es der modernen 
Harmonif gleihgültiger geworden, wie ſich die Accordbildungen zum 
Rhythmus verhalten S. Marx Compoſ.Lehre Ed. II 1, 225. — 
Eine befondeee Art Wechſelnote, von der unfrigen verfchieden, ift die 
Cambiata, wovon jpäter $ 104. 

Kühner erjcheint die ımelodifche Freiheit, wenn nicht Eine Melodie 
allein ihren Accord durchichneidet, fondern mehrere unter ſich harmo— 
niſche Melodien mit einander oder gar einzelne und doppelte gegen 
einander, kreu zend durch den Accord hindurch gehen 








In den legten Beifpielen zeigt fih auffallend, wie auch die äußerfte 
Eonfequenz des melodijchen Freiheitsprincips an die Schranken des har- 
monifchen Naturprineips gebunden bleibt, indem mährend eine Grund- 
harmonie forthallt, die größte Mannigfaltigkeit melodiſcher Bewegung 
fich hindurch bewegt und dennoch beide von einander nicht laſſen können. 
Auch ohne ausgelegte Accorde kann der einzelne Grundton für fi 
gleichermweife forthallen, wo danu, falls er kräftig und groß d.h. tief genug 
ift, die Naturharmonie verhült mit hinein fcheint in das vielfältige Ge 
töne. Solher Halteton wird genannt Orgelpunct; nicht weil eranf 
der Orgel am liebften gebraucht wird, fondern weil dad weilende Ans. 
ruhen der Hanptftimme urjprünglih genannt ward punctus 
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organicus d. h. die Note, punctus, wo der mehrftimmige Gejang, 
organum, zujammenklingen follte als zu feinem Urſprung und Ziel, 
Drgelpunet bedeutet daher überhaupt einen Halteton, um den ſich 
mehrere Harmonien bewegen, nicht bloß den tiefjten, fondern auch 
einen mittleren oder höchſten, wie das aus dem älteften Gebrauch hervor 
geht. Neuere Lehrer befchränfen das Wort dahin daß es nur für den tief- 
ften Ton gelte, und jagen für andere Fälle Halteton allgemein. Dieje 
Regel ijt nicht begriimdeter als die andere, daß der Orgelpunet vorzüglich 
auf die Domimante vor dem Schluffe gebaut ſei; denn eben jo oft ift 
der Grundton der gehaltene, und bei S. Bach wohl eben jo oft anfan- 
gend als fchließend. 

Außer der urfprünglichen Weife, nur leitereigene Accorde orgel- 
punetifch zu verbinden, komuten in den legten Jahrhunderten auch alte» 
rirte und chromatiſche Accorde in ſolche Stellung, wo dann das Ein- 
heitöband der vielfämigen Accorde und Tonarten noch mächtiger ja gewalt- 
thätiger durchklingt, als in jenen urfprünglichen Arten 





43. In allem diefem äußert fich die Freiheit Der Melodie als eigen— 
lebigen Tonbildes das feinen Eigenjinn dem Naturgeſetz gegenüber ſtellt. 
Auf demfelben Eigenfinn beruht der Vorhalt, wo ein Melodieton länger 
als die Harmonie (oder Accord) erlaubt, vorhält 
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1. und 2. find Beifpiele reiner Vorhalte, durch oben ftchende Puncte ber 
zeichnet: das c”, a’, c’ hält länger vor als der Accord. eigentlich zuläßt; 
3. und 4, find gemijchte Beifpiele von Vorhalten und Durchgängen. 

Mie die Zögerung des Vorhalts — den Andere auch richtig Auf— 
halt nennen — aus der Freiheit der Melodie entjpringt, jo auch deſſen 
umgekehrte Weife, die Vorausnahme — Anticipatio, Prolepsis, 
indem ein Ton früher erfcheint als fein Accord 





—— 


— 
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Die mit dem Punet über oder unter der Note gezeichneten Töne find Vor- 
ausnahmen. In Nr. 5 ift das c’’ aus der folgenden Harmonie voraus 
genommen; in 2. das d’ früher vorhanden als fein Accord; von den Bei- 
ſpielen 5—9unterfcheidet fih 10, wo die Vorausnahme in der Unterftunme 
geichieht, indem d. B. c. d. den oberen Accordtönen zuvorkommen. 


Vorhalt und Vorausnahme bedingen ſich wechſelſeitig, gehen meift 
gleichzeitig zufammen; denn wenn im Beifp. 8 das c’ voraus genommnen, 
jo ift gleichzeitig der untere Accord Hdg vorgehalten; im Beiſp. 10 ift 
das d im Baß proleptifch, der obere Accord cfa ausgehalten; eben fo im 
dritten Zact deffelben Bip. das Baß-c gegen die oberen Accordtönegd’f 
jo gejtellt, daß jened vorausnchmend, diefe aushaltend gegen einander er— 
ſcheinen. Da die Unterfcheidung zuweilen ſchwierig, fo merken wir, daß 
zwar alle vier eben genannten Freiheiten einander verwandt find, aber im 
Bejonderen der Durchgang und dieVorausnahme mehr die melodiſche 
Bewegung, die Wechfelnote und der Vorhalt mehr die harmoniſche 
Verharrung betreffen, worüber das Nähere die Lehre von der Stimm: 
führung erläutert. 


Die melodifche Freiheit verhält fich oft unbefümmert und fcheinbar 
feindlih gegen ihren mütterlihen Naturgrund: doch muß fie am letzten 
Ende immer zu ihn wieder fehren, um ihn als ihre Achje ſich bewegen. 
Diefed zugleich Centrifugale und Gentripetale drüdt das Gefeg aus: 
Die Endpuncte dermwiderftreitenden Stimmenmüffen con- 
foniren. Diefe Endpuncte find die rhythmiſch-harmoniſchen Stilftände, 
die Haltpuncte welche ſich ald Scheide zweier Melodien dem Gehöre fund 
geben. Es ift darin etwas dem Aehnliches was $ 40, 4—5. befchrieben 
worden: Die geheim vernommene Fernwirkung zweier Melodie-Töne zu 
einander, mögen fie nahe zufammen ftehen, oder durch einen und mehrere 
Zwiſchentöne getrennt fein. 


441. Die Kraft der Melodie erftredt fich noch weiter in da8 harmo— 
nische Wefen hinein, indem fie daffelbe nicht bloß verueinend befämpft, 
fondern auch bejahend neue Geftalten der Harmonie hervor ruft, 
übernatürliche Accorde, oder ſolche die anfer dem Natır- Accord ftehen. 


— — 
ir.» 
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So wird das Neich der Harmonie erweitert in Moll» und Septimen-Ac- 
corden, welche aus dem Ur-Phänomen folgendermaßen zu entwideln find. 
Irgend ein Grundton ſammt feiner Harmonie und der aus ihr ent- 
widelten Tonleiter wird angenommen oder gejegt ald Ausgangspunct des 
gültigen oder feiten Tonſyſtems = ovornua ausraßokov, Teheıor, 
welches wir auf unſerem Clavier wie die Griechen auf der jpäteren, 8- oder 
15jaitigen Lyra fihtbar abgebildet fehen. Nun kann vermöge melodijcher 
Freiheit and von anderen Tönen als den erftgejegten ausgehend eine Ton- 
reihe beginnen, alſo ſowohl Dreiklänge als Tonleitern von einem anderen 
als unjerm grundlegenden C verſucht werden. Im Bereich der C Tonart 
befinden fich dergejtalt 6 Quinten der C Quinte ähnlich oder gleichklingend 
cg || da || eh fe’ || gd’ || ae’ 

aber die Terzen Mediauten $ 22) innerhalb diefer 6 Quinten find vers 
ſchieden gejtaltet, indem 

ce fa gh einander gleiche, große Zerzen, 

df eg ac’ der C Terz ungleiche, Pleine Zerzen find. 

Die drei lepten Terzen mit ihren Quinten zufammen bilden andere 
als die C Dreiklänge, und werden Eleine oder M o1l- Dreiflängegenannt, 
gegenüber dem urfprünglichen mit der großen Zerz, dem Dur-Dreiklang. 
Es erhellt aus dem Vorigen, daß die Mol-Dreiklänge aus dem melodi— 
ſchen Prineip hervorgegangen, alſo menſchliche Erfindung jind: Vgl. die 
anders geführte, aber im Weſen ung einſtimmige Darftellung in Chry- 
fanders anregender Iugendfchrift „dieMolltonart 2c.* (Schwerin 1854). 
Demnad hat die C Tonart, wie jede andere nad) dem modernen Syſtem, 
innerhalb ihres Diatonon gleichviel Dur» und Moll-Dreiklänge 

ceg fac’ ghd’ — große Terz, Dur-Dreiflänge 
dfa egh ac’ e’ kleine Terz, Moll-Dreiflänge. 

44°, Die Moll-Dreitlänge entwideln den urfprünglichen Dur« 
Dreillängen ähnliche Accorde und Zonleitern. Die Dreiklänge find in 
Amoll, der mit C parallelen, daher für ung normalen Grundtonart, folgende 

Ace dfa egh || ceg fac’ ghd’ 
in gerader Hälftung gleihviel Dur und Moll. Doch wird der Dreiflang 
egh jeltener gebraucht, als deſſen alterirtechromatifch umgemandelte Form 
egish, um den Durflang der Dominante ald Schlußaccord zu gewinnen. 
Die Zonleiter ift ſchwankend, der natürlichen Sicherheit der Durfcala 
ungleich 
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Die Form 1 ift die durch die Accordftufen hindurch gehende, als Gegen: 
bild der Durfcala abwärts gerichtet. Die zweite, aufwärts gehend, 
würde des Leittons entbehren, deffen die Harmonifchemelodishe Tonübung 
bedarf; e8 wird daher die Septime erhöhet, und ihr zu lieb auch dieSexte, 
da ſonſt f gis ein widriger Sprung, der Menfchenftimme unfingbar, fein 
würde. Diefe Form aber mit f gis — hier am Schluffe Nr. 3, ift dennoch 
ausführbar, zunächſt von Inftrumenten, denen dann künſtlich gejchulte 
Singftimmen aud) nachfolgen lernen. Treffend ift fie daher die injtru» 
mentale Molltonleiter genannt; fie ift überhaupt bei weiten feltener als 
die beiden anderen, daher fein Grund, fie die „berichtigte, fyftematifche, 
eigentliche, normale“ zu benennen. Das ſchwankende Wefen derMoll- 
tonleiter ift eben das ihr Eigenthümliche, weil alles Mol menſchlich melo- 
diſches Ergebniß, nicht natürliche Entfaltung der Töne ift. Berechtigt 
find alle drei Leitern auf gleiche Weije, gebräudlich die zweite am 
meijten, die dritte am wenigſten. 

44°. Wie alle Harmonien außer denen der Toniea und Dominante 
über die Natur hinaus gehen, jo auch alle Zonleitern außer der diatoniſchen. 
Die fogenannte chromatiſche Zonleiter gehört unter diefe außernatür— 
lichen. Ihr Urjprung ift richtiger aus dem Bedürfuiß gehäufter Leittöne 
ald aus mathematischer Berechnung abzuleiten. Sie befteht aus lauter 
Halbtönen, deren das Dur-Diatonon 12 enthält; in ihr zu fingen ift uns 
melodijh, dem Naturfinne unbegreiflih und unfingbar; da indeß unjere 
Kunftübung manchmal ein Ueberfchreiten der Naturverhältniffe fordert, 
fo muß ſich der Naturfinn zumeilen verläugnen um geiftigen Zwecken 
dienftbar zu werden. Die kühnen Sprünge in verminderte und übermäßige 
— oder mindere und ſchwellende — Intervalle kann Fein Säuger aus— 
führen, der die chromatiſche Fortfchreitung nicht beherrſcht. Ift diefe nun 
auch ald Fundament einer ganzen Melodie nicht gedenkbar, fo beruhen 
doh gliedhafte Motive — Melismen — auf dem Chroma, wie ja 
auch jeder Uebergang in eine andere Tonart ($ 53) — oder in einen vom 
erjtgefegten Dietonon verjchiedenen Ton, des Chroma bedarf. 

Der Sänger übe, Gehörs und Verjtandes halber, das Halbtonfingen 
zuerjt an melodiſchen Bruchſtücken wie 
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Erft nach Befeftigung der leichteren Melismen im hörenden Gedächtniß 
wird die willensbewußte Ausführung des abgejonderten Chroma, mie 
2.5. 8 gelingen. Iſt dieſes an einer Stelle gelungen, jo gehe man zur 
chromatifchen Duchfingung der Terz, der Quinte, endlich bis zur Octave: 
die Probe der Nichtigkeit ift, daß nad) 12 Halbtönen die Dctaverein klinge, 
was erjt hörend und fingend zu verfuchen, dann am Zengniß eines gut« 
geſtimmten Glaviers, beffer noch der Geige, welche die Dctave durch Fla- 
geolet rein gibt, zu beweifen ift. Chromatijche Gänge häufig fingen fann 
zur Uebung, aber auc) zur Verführung des Gehörs dienen, wie denn auch 
die längeren hromatijchen Perlenläufe im Inftrumentale die Geiftlofigkeit 
fördern helfen. 

Das Clavier ift hülfreih, aber zugleich gefährlih, indem es den 
Unterſchied des # und b, des cis und des u. f. w. vernichtet, welchen der 
Geiger fühlen und darftellen kann, weil ja 3.8. der Leitton von d: cis 
nicht einerlei ift mit der Mediante von Bmoll: des. 

Die Verjchiedenheit beider zeichnet fihtbar die Notenſchrift. Wenn 
nämlich diefe eis und des unterfcheidet, fo ift das nicht willkührliche Be— 
quemlichfeit der Orthograpbie, mie einige Empirifer vorgeben, 
jondern weientlih nothmwendig umder Klarheit der Tonverhältniffewillen. 





Wäre es gleichgültig, fis oder ges zu fehreiben, dann dürfte man auch den 
D Accord wie in der unteren Zeile d ges a d’ fchreiben, wo das Auge 
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nicht den Anblid eines Dreiflangs von Terz Quinte und Detave, fondern 
zweier Quarten hat. — Schlimmer nod) als diefer Mebelftand wäre der 
zweite, daß nämlich in Einer Zonleiter dieſelbe Stufe doppelt verzeichnet 
werden müßte, aljo hier des d ftatt eis d; danach würden in leiter: 
eigenen Gängen hromasifche Beichen erforderlich fein, was wider 
Iprechend d. h. unfinnig wäre. — Die Confequenz jener bloß conventionell 
orthographiſchen Auffafjung könnte zu vollkommener Werrüctheit 
führen, indem es ja daun erlaubt fein möchte, eine Terz auf einer ein» 
zigen Notenftufe darzuftellen, 3. B. hier ces’ — cisis’ ftatt h—d’, oder 
ceses—cisis jtatt b—d’. 

Hierand ift aber auch erjichtlich, daß 5. B. die große Serte von der 
Minderjeptime, die große Terz von der Minderquart nit orthographiſch 
ſondern akuſtiſch, alfo wejentlich verichiedenift; denn jede Sertehat 6, 
jede Septime 7, jede Quarte 4 Tonfchritte u. ſ. w. Zu ſolch richtiger 
tonifcher Intervallenmejfung mag nun das Glavier den Irrthum 
den es verjchuldet, felber bekämpfen helfen und dem Sänger das Rich— 


fige zeigen: 
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Bon vielen — Beiſpielen, die dem ln leicht beifallen, ein 
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be 
Meber Freifhüß (Serte) Händel Ifrael (Septime) Don Juan (Minderterz) 


Einzelne Fälle mögen Schwierigkeit machen, wo wirklich Gehör und 
Drthographie in Schwanfen gerathen: doch ift das im Weſen der unna— 
türlihen Intervalle — minderer und ſchwellender — welche insgefammt 
zur Zweidentigkeit neigen, mohlbegründet. Dieß gilt vorzüglich bon den 
Umkehrungen der Minderfept-Aecorde und den überfpannten (ſchwellen— 
den) Quinten, 
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Hieraus verſteht ſich auch der Gebrauch der Doppelkreuze und Doppel— 
been: ſie treten ein als Erhöhungen und Vertiefungen ſolcher Accorde, 
die ſchon in chromatiſch bezeichneten oder vorgezeichneten Tonarten ſich 
bewegen, ſobald überſpannte oder verminderte Intervalle darzuſtellen find. 
So muß der Sprung e—dis—e in H dur transponirt geſchrieben werden 
h—cisis — dis; die Minderfept h—as’ aus C in Des übertragen muß 
heißen c—bb; in Cis übertragen muß fie werden his—a’ ; in Gis übers 
tragen: fisis—e, 

Nimmt man dieTöne as und gis claviermäßig für gleich und baut 
darauf verfchiedene Accorde, fo entfteht die fogenannte Enharmonie 
oder der enharmoniſche Wechſel. 

: 
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Die Alteration oder Chromatifirung des Edur-Aeccords (1) in eine Min- 
derfeptime ift von ©. Bad) in einer Orgelfantafie verwandt zu plötzlichem 
Uebergang aus Edur in Cmoll: es wird eis mitf, gis mitas vertaufcht: 
das Gehör empfindet die Wirkung eines Fremdartigen, das ung wie aus 
der äußerten Ferne überfält, und merkt auch wohl, daß jenes überhans 
gende h—gis’ zu enge ift für das neue Verhältniß h—as’, daß as 
höher zu denken ald das vorige gis. Die wunderbare Wirkung der Ens 
harmonie erfannten die Alten, und brauchten fie zu wunderbar unerhörten 
Dingen: ihre Epigonen mißbrauchen das Unerhörte, weil fie wenig Er 
hörliches zu bringen haben. 

44*, Diefeclaviermäßige Gleichmachung innerlich verfchiedener Töne 
gejchieht, indem den natürlihen Harmonien etwas abgebrohen wird an 
ihrer urfprünglichen Neinheit; man heißt das Tem periren: ein Ver— 
mitteln zwifchen disparaten Dingen, das dem vermittlungsjüchtigen Zeit- 
alter unentbehrlich geworden, um die Spigen roher Natur abzujchleifen, 
und ftatt des Glühenden Abgejottened zu verdanen. 

Um die Temperatur recht zu verftehen ift nöthig: die urſprüng— 
lichen — nicht temperirten — Tonverhältniffe recht zu hören, das Be- 
dürfniß der Ausgleihung zu erkennen und die Möglichkeit der Ausführung 
zu erfahren. 

Urfprüngliche Harmonie vernimmt das Ohr an ausklingenden Saiten, 
aushallenden Hörnern und Pofaunen. Die mehrerwähnten Obertöne 
der Suceeifion ($ 12) 


Schwingung | 1 2 3 4 5 6 
Länge Ar a Sr 
Tonſtufen | 








+: 3 3: 38 


ergeben den wohlthuenden Klang, den das Ohr empfängt als den natur. 
wahren und anmuthenden der Naturconfonanzen. Wer nun auf der aus— 
tönenden tiefen C Saite das erſte g, welches $ der Länge oder 3 der 
Schwingung gegen C beträgt, mitklingen hört, der merkt, wenn er darauf 
die Tate g auf dem teinperirten Clavier anfchlägt, daß dieſes Clavier⸗g 
tiefer klingt, als das vorhin gehörte natürliche; und wenn er die 
Taftee‘ auf dem Clavier anjchlägt, jo klingt dieſes Glavier-e’ höher als 
das natürliche. 

Mer diefes nicht hört, ift nicht fähig das Folgende zu verftehen, und 

Krüger, Syitem ver Tonkunft. 7 
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bedarf der Temperatur nicht, weil’8 ihm überhaupt am muficalifchen Ge- 
hör mangelt. Es find aber deren äußerft wenige; und ſelbſt beiden wenigen 
it das Gehör zu werfen möglich durch Gewöhnen Ueben und Aufmerken. 
Leicht fühlt der einigermaßen Regbare und Theilnehmende, daß e in Cdur 
anders Klingt als in A dur, fowohl tönend am Clavier ald nachklingend 
im Gedanken; — daß dein Cdur enger erfcheint (klingt) ald in Ddur; 
afujtiich ift aber de: C= 9:10; de: D=8: 9; — wie denn auch da 
in der C Tonleiter nicht fo hoch (oder weit) ift ald es im D Dreiflang fein 
müßte. Eine Probe diefer Ungleichheit ift 3.8. dase in beiden Stellungen 
harmoniſch begleitet zu hören: 


— F — 
BEE — 


Das Hören dieſer Ungleichheit vorausgeſetzt, iſt nun zu fragen wie 
jo verſchiedene Töne ſammt ihren Accorden (Ddur Edur, dmoll emoll:c.) 
doch in Reihen verknüpft mit einander gehen mögen; denn es erſcheint 
zumal in unten vielſtimmigen und modulationsreichen Tonſätzen verſchie— 
dener Inſtrumente, durchaus unmöglich, bei längeren Sätzen die über das 
Maaß einer Periode hinaus gehen, ſich mit Einer Grundharmonie und 
einem einzigen Diatonon zu begnügen. Sollen nun beide oder mehrere 
diatonische Scalen nicht bloß einander folgen, fondern verknüpft und 
innerlich vertwebt werden, welches Bedürfniß bei Inftrumenten ftetigen 
Tones Erfüllung fordert: dann ift nothwendig die Naturverhältniffe zu 
verändern, wenn man nicht jo viel Iuftrumente als Tonarten bauen will, 
Denn wenn die Scala, wie von Alters her von gutem Grunde angenom- 
men, aus der Quintenprogrefjion entwickelt wird, fo ergibt ſich am Schluffe 
der 12 Quinten unfrer fogenannten chromatiſchen Tonleiter, daß die letzte 
Quinte his nicht die fiebente Oetabe des erjten e ift, fondern erheblich 
höher, da c? 524288 Schwingungen haben müßte, während his® 531441 
hatte; oder mit anderer Rechnung: das Product jener Quinten wäre ans 
nährend 7080, wenn die 7. Detave 7000 betrüge. (S. 8 24.) 

Meil nun die Quinte das regelnde Intervall, fo muß, um Gleich: 
mäßigfeit zu erzielen, den Quinten etiwa® abgebrochen werden; denn die 
übrigen Intervalle find zu rechnen und zu hören complicirter, die Dctave 
aber muß überall rein geftimmt werden. Lebteres, wenngleich) von 
einigen Empirifern in Frage gejtellt, ift unmiderleglic und ſchon deshalb 
jelbjtverftändlich, weil bei verftimmten Detaven alle Intervalle ins— 
geſammt nicht nur an fich unrein, fondern auch in unendlich fortichreiten: 
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der Unreinheit ſowohl überhaupt unberehenbar als insbefondere under 
nehmbar fürd Gehör fein würden. 

Die Annahme, daß alle Quinten um ein Geringes unter ſich ſchwe— 
bei d.h. in Umfang verfleinert, alfo vertieft werden follen, ijt die Grund⸗ 
lage der fogenannten gleihjhwebenden Temperatur, welche an- 
geblich alle Halbtöne, daher auc alle Quinten, unter einander gleichitelle. 
Dieſes auszuführen aber ift ein unmögliches Verlangen; denn kein 
förperliches Inftrument, noch weniger das finnliche twerm auch geübte Ohr 
des Stimmers, kann mathematisch evidente Verhältniffe darjtellen, am 
wenigiten jo complicirte wie hier gefordert werden; ja jelbjt wenn es 
möglidy oder wirklich wäre, jo würde der Beweis folder abjoluten Tou— 
Ausgleihung gar nicht zu führen fein, da ein practifches Experiment nic- 
mals beweijet jondern nur anfhaulich macht. Es ift daher unfere Tem- 
peratur nur eine Annäherung an die gleihfhmwebende, melde 
fie in Wirklichkeit nie erreicht; darauf beruht der unterfcheidbare Character 
der Tonarten, den erfahrene Mufifer wohl beftreiten, aber nie ganz ab- 
leugnen können. Vgl. Hauptinann über Temperatur in Chryjanders Iahr- 
büchern 1863, 

45. Andere Tonleitern auf vorhin gezeigte Art ans willführlichen An— 
ſätzen innerhalb des grundlegenden Diatonon abgeleitet, find die ſoge— 
nannten Kirhentöne, tonis. modiecclesiastici. Wie oben die Dreis 
Hänge, jo werden auch Scalen willkührlich gefeht, aus dem ovornue 
Gueraßo)ov gleihjam ausgehoben. Es find folgende 


modus dorius —defgahed 
»  phrygius — efgahede 
»  Iydius — fgaheldef 
» mixolydius — gahcldefg 
» aelius — ahldefga 
»  jonius — edefg.ahe 


Hauptregel der Kirchentöne ift, diefe Zonreihen im Ganzen unver 
ändert, ohne Chroma = Farbe, Färbung, d.h. ohne Kreuze und Been 
durchzuführen; im Einzelnen jedoch findet Abweichung ftatt, indem an 
gewiſſen Stellen zufällige oder erdichtete Töne toni ficti, tuoni finti, 
eintreten. Am hänfigiten geſchieht nun, daß die Septime wo fie zum 
Srundtone Elein, oder zu deſſen Dectave ald große Unter-Secunde 
fteht, erhöht wird, fo daß num eine große Septime oder kleine Unter-Se- 
cunde entiteht, um dem zum Schluffe erwünſchten Unterhalbton = 
Subsemitonium modi, zu gewinnen. Anßerdeu wird dem Schluß. 
Accord aller Tonarten die große Terz gegeben, um die völlige Verſöh— 


7* 
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nung im Durdreiflang herbei zu führen, und nicht einen Stachel uner- 
füllten Sehnens zurück zu laffen. Die hierzu erforderlichen hromatifchen 
Beichen treffen öfter die Begleitjtimmen, feltener die gefangführende Haupt- 
ftimme = tenor, cantus. Weil fie dem kirchlich geübten Sänger im 
Gehör lagen, fo find fie, nachdem die Kirche alle Verzierungen als Ab». 
weichungen vom feſten gregorianifchen Gefang verboten, in den älteren 
Manujeripten als felbftverftändlich weggelaffen; erft Orlando Laſſo 
ſchreibt fie jeit 1580 (2) überall regelmäßig hinzu. 

Die lydiſche Tonart ward felten gebraudt, und ſchwand nad) 
dem 16. Iahrhundert fat gänzlich, weil fie feine leitereigene große 
Quarte dat, fondern ftatt deren den tritonus = die überfpannte oder 
ichwellende Quart fh ($ 22). Aus demjelben Grunde wird auch auf H 
keine Tonart gebildet, weil ihm die große Quinte fehlt, da nur hf”, die 
Minderquinte, ihm leitereigen ift. Somit bleiben von den verjchiedentlich 
bald 12, bald 8, oder 7 gezählten Kirchentönen nur fünfe übrig, von 
denen noch in heutigem Kirchengebrauch einige Melodien bewahrt find, als 

im modus dorius Nu kom der Heiden Heiland: 

d Wir glauben all an Einen Gott 
Chriſt ift erſtanden 
Chriſt unſer Herr zum Jordan kam 
»  r pprygius Aus tiefer Noth (ältere Weiſe) 


e D Haupt voll Blut und Wunden 
v»  r mixolydius Es ijt das Heil und kommen ber 
g Gelobet ſeiſt du Jeſu Ehrift 
, aeolius Te Deum laudamus 
a Litania 
(Wer nur den lieben Gott) 
vr  Jonius Ein feſte Burg 


c Bon Himmel hoc) 

Allein Gott in der Höh fei Ehr 

Wie ſchön leucht ung der Morgenftern 

Wachet auf ruft uns die Stimme, 
Mit dem 17. Iahrhundert erlifht der Gebrauch der Kirchentöne; es blei- 
ben nur in Gebrauch die den letgenannten beiden, aeolius und ionius, 
ähnlichen, unfer Moll und Dur. Diemoderne Tonübung ift, diefe Tonreihen 

AHcdefga 
cdefgahc 

niit buchſtablicher Abzählung der Ganz- und Halb-Töne auf jede be— 
liebige Tonhöhe zu verſetzen, transponiren, z. B. 
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Eben jo werden auch alle Molltonarten aus Einer transponirt 
AH c d e f g | a 
1 gi 44 327° 09 
e fs | g a h 
RE —— 1. 13° ‚4 1 
E Fe| clA|H|ela| eufm. 
Wir haben alfo in den heutigen Tonarten den einfachen polaren Gegens 
ſatz von Hart und Weich, oder Hel und Trübe, Männlich und Weiblid: 
daher auch nicht unrichtig gefagt ift Tongeſchlechter für die Polarität 
von Dur und Mol; Tonarten heißen jegt nicht mehr die artlich vers 
ſchiedenen (fpecififch differenten), fondern die durch willtührliche Tonhöhe 
verjchiedenen Scalen, ald Cdur Edur Amoll Cmoll ı. ſ. w. 

Chroma, Transpofition, Tonarten, Tongeſchlechter find hiernach in 
gejammt begründet in der melodijchen Freiheit, welche das harmoniſche 
Weſen ergreift und umgeſtaltet. Nicht erwähnt ift hier die Modulation 
d. h. Hinübergehen aus einer Harmonie zur anderen, was ebenfalld auf 
melodifcher Berwegung beruht; teil aber die Modulationslehre nur in 
Folge der jelbjtändigen Harmonie zu verftehen ift, jo ijt fie dorthin auf 
geipart $ 70 ıc. 

46. Die legte und kühnfte Folgerung aus dem melodijchen Principe 
ift: die Einführung von neuen Accorden, welche das Dreiklangsprincip 
überjchreiten. Den Anfang dazu machten ſchon jene nachgeahmten Drei— 
Hänge, wo dem urfprünglichen Dur die nicht gleichen, fondern ähnlichen 
Moll-Harmonien gefellt und gegen geitellt wurden; gänzlid durchbrochen 
und überfchritten wird das Prineip duch Einführung des Septimen- 
Accordes. 

Geine Entjtehung fann mehrfach gedeutet werden. Die ganz äußer- 
liche Weife, ihn aus Terzenbau abzuleiten, Haben wir im Anblid des Ur— 
Dreiflangs, welcher fih nicht terzenweis aufbaut, als unbegründet ver- 
werfen müffen. Sragen kaun man aber, ob lediglich melodiſche Will- 
führ den erften Gebrauch des Septaccords veranlaßt habe, oder ob doch 
ein natürliches Moment mit hinein fpiele ihn zu erzeugen. Geſchichtlich 
ift, daß diefer Accord dem harmonifchen Syſteme feit kaum 200 Iahren 
einverleibt ift; eben fo gewiß aber, daß durchgehende Töne in Septimen⸗ 
ftellung zum Baßton = Durdgangs-Septimen, Septimendurcdgänge, 
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ihon über 200 Iahre früher vorfommen z. B. bei Eligius — oder 
Egidius, Eloy ©. Kiejewetter Europ. Muſ. ©. 46 Beilp. 6. 8. — 


Kiefew. p. XXI Tact 10 K. p. XXIII T. 6 
R 





wo außer den drei Septimenx) gar eine None“) ich durchgehend einfindet. 

Danach würde man einen melodijchen Urjprung der Septime 
annehmen können. Aber die jpätere und heut übliche Verwendung des 
Sept-Accordes ift zu einer Selbftändigfeit gediehen, welche deu Verdacht 
erregt, es möchte ein harmoniſches Element wenigjtens mit wirken, 
ihm dieſe ſcheinbar ebenbürtige Stellung zu fichern. Und wirklich ift ein 
ſolches Natur-Element vorhanden in den legten zarteren Schwingungen 
der Zonkörper. Unter den Theilſchwingungen find nämlich einige jenfeit 
des Dreiflangs fich äußernde, den Sinnen ſchwer erfaßliche, weil fie je 
ferner dejto irrationaler und damit leijer, undeutlicher ſchwebender wer- 
den. Bon diejen tritt zunächſt hervor die fleine Septime, das Siebentel 
der ſchwingenden Saite; ihr mathematiſches Verhältniß ift 

Grundton C (dritte) Septime b’ 


Länge 7 — 1 
Schwingung 1 — 9 
aljo: Octave des Grundtons c (zweite) Septime b’ 
Schwingung 2 — 7 
— zweite Octave des Grundtons 4 — 17 


Daher die gewöhnliche Bezeichnung der Septime 4 nad) der Schwingung, 
7 nach der Länge, 

Die Kleine Septime Tiegt eine Kleine Terz oberhalb der Quinte, klingt 
aber unficher, weil fie mit dem Grundton Schwebungen madt. Diefen 
an fi ungemwiffen Ton, den das Ohr bei langem Ausklang großer Ton- 
förper leije vernimmt, ergreift die Menfchenftimme und erweitert damit 
die Harmonie auf melodijche Weife. Der ſchwebende Septimenklang ift 
bon allen Diffonanzen die mildejte, und es ift daher ſowohl natürlich als 
geihichtlich erklärt, daß fie fich der Conſonanz mehr nähert als irgend 
eine Diffonanz. 

Weitere Conjeguenzen aus den Theilſchwingungen zu ziehen, und 


8 46. 47.) Eonfonanz Diffonanz Auflöfung. 103 


ettva der Septime ähnlich auch die None aus harmoniſchen Urfachen ab- 
zuleiten ift verkehrt wie fich aus dem Früheren annähernd, aus der jpü- 
teren harmonischen Lehre unzweifelhaft ergibt. Die Frage nad) ihrer Gül- 
tigkeit führt über die Gränzen der Melodit hinüber in die Harmonif, 
deren Eigenheit und Gegenwirkung gegen das melodifche Element nun: 
mehr zu betrachten find. 


Harmonie an fi. 
Confonanz Diffonanz Auflöfung. — Xecorde. 


47. Der Natur-Dreiflang ift volle jelbftgenügende Harmonie: fie 
klingt bis die Schwingung ermattet und erlifcht; ihr Ziel ift Friede, -Zu- 
fammenfchluß der Töne ohne Widerfpruch ; diefes Biel zeigt der Tonkörper 
ſinnlich, und die Seele vernimmt e8 geijtig. 

Alle Töne, welhe dem Grundton auf natürliche Weife zujtimmen, 
heißen conſonirende; Conſonanz ift quod consonat basi, Or ovugpamvei 
ch aoxn. — Aus der Vielheit die Einheit verftehen wollen ift trübes 
Tappen und Suchen des Verftandes; von der Diffonanz her, oder was 
dem ähnlich: von einem Haufen mild rauſchender Töne ohne Grund die 
Einheit der Conſonanz erfinden ift unmöglich. Aus der Einheit begreift 
fich die Vielheit, ans dereinfältigen Conſonanz ihr Gegentheil, die mannig- 
faltige Diffonanz. 

Das menschlich befeelte Tongebild erweiſet fich der naturgefeglichen 
Reiblichkeit bald einftimmig bald gegenftimmig, freundlich oder feindlich: 
daher nicht völlig genügt, zu jagen „Die melodifche Folge als Zuſam— 
menklang gefeßt ift die Diffonanz“ (Hauptmann HarmonikS. 748 107) ; 
denn wenn auch der Gebrauch der Diffonanzen auf melodifchen d. h. frei 
jegenden Principien beruht, fo find doch nicht alle aus Melodietönen zur 


ſammen gefaßten Accordgebilde diffonirend z. B. 
Accord 


Bielmehr find die mannigfaltigen Arten der Diffonanz-Vielheit auf einige 
Hauptarten zurüc zu führen, die wir ald abjolute und relative, oder ald 
reine und theilweife Gegenſätze bezeichnen. 

Es tritt nämlich der uefprünglichen in fich ſelbſt befchloffenen Con— 
fonanz die freie Bewegung entgegen in zwiefacher Weife: erſtlich ald ab» 
folut gegen Mingende, dem Grundton fremde; zweitens ald relativ 
gegen klingende, dem Grundton theilverwandte, ald Ueberfpannung. 
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Die erfte Art ift die reine Diffonanz die den Kampf gegendas Princip 
offen ausfpricht: diefer Kampf zielt nach dem Ende daß Eins das Andre 
abjolut überwinde. 





1. Eonfonanz 2, 


Wenn ſich auch hier zeigt, daß ſolche Gebilde für ich betrachtet außer- 
halb der Kunſt ftehen und nur Beifpiele theoretiiher Vorftellung find: 
fo ift doch diefe Abjtraction zur Erfenntniß des Einzelnen aus dem Ganzen 
unerlaßlih. — Es zeigt fi) hier daß, während die Conſonanz nur Eine 
ift, die Diffonanz das Mehrfache neben dem Einen darjtellt, entweder als 
reiner Gegenſatz, Eins gegen Eins, oder ald theilweifer Gegenfaß, Zweig 
an Zweige fnüpfend, wo die Theile entweder unter einander anklingend, 
dem Ganzen abklingend ſich verhalten: ald Glieder zu einander rational, 
als Theile des Ganzen irrational (Nonen-Accorde) ; oder umgekehrt die 
Theile einander abklingend, dem Ganzen anklingend (Secunds»Terz, Quart- 
borhalte ıc.). 

Auch die Conſonanz tritt zumeilen ans der einfah Einen Haltung, 
indem fie ſich in fich jelbjt bewegt. Den vollen Ausdruck felbjtbegnügten 
Friedens hat nur die Urgeftalt der Conſonanz, im Beijpiel Ar. 1, 
der tonifche Dreiflang in der erften Lage; feine Glieder, vorübergehend als 
jelbftändig gedacht, ergeben die halbvollfommenen Conſonanzen Nr.2.3., 
deren Merkmal ift, nicht ſchlußfähig zu fein. Den vollen Schluß eines 
Tonſatzes können nur Grund-Accorde bilden, d. h. folche die feine andern 
Töne oberhalb ihres tiefften (Baß-)Tones haben als Quinten und 
Terzen und zwar wie fich nach dem claffischen Sprachgebrauch von jelbft 
verfteht, nicht alterirte — hromatifche, mindere, übermäßige — fondern 
nur große Quinten mit groß oder Heinen Terzen. — Nach dem Grundjag 
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der Schinffähigkeit = Cadenzirung — unterſchied die ältere Lehre con- 
sonantia perfecta = Grund-Accord, und cons. imperfecta = Theil» 
Accord des Grundes: das find die jogenannten Umkehrungen, aud 
genannt Verfehung Verfehrung conversio. Dieje find ihrem Grund- 
Accord an Ton-Inhalt gleich, an Gebraud und Wirkung verfchieden, als 
unfelbftändige; fie entitehen, indem man von den Tönen des Grundac- 
cordes den tiefften oder mittleren in höhere Detaven verſetzt: c eg unge 
tehrteg.c‘. g ec’ e’ (vgl. $ 50). 

Aehnlichen Unterfchied zeigen die Diffonanzen. Reine oder abſo— 
Inte Diffonanz ift wa dem Seienden, das heißt urfprünglichen 
Erfigegebenen des harmonischen Grundgebãudes gradesweges widerfpricht, 
ihm entgegen ein offenbares Anderes oder Zweites if. Beiſp. 4—8 zei⸗ 
gen abjolute Diffonanzen, gleichzeitig wie in A—7 aufs fchärffte wir- 
fend; ungleichzeitig wie in 8, etwas milder, aber nicht minder fühlbar. 
Solche vollkommene Gegenfäße von Eins gegen Eins — indem der 
ächten urfprünglichen Conſonanz eine andere ebeufalld ächte aber 
fremde entgegen tritt, wie —6 — kommen gleichzeitig nur in viel— 
verfchlungenen fünftlihen Gebilden vor nnd find erjt fpäter ganz zu ber- 
ftehen; ungleichzeitig nad) einander tönend (8b) find fie von Alters 
her gebräuchlich, ja unentbehrlich, da auch der Fürzefte Tonſatz ſich nicht 
mit einem einzigen Dreiflang begnügen kann. Vorhaltige Diffonanzen 
wie 11 haben an beiden Arten Theil: für ſich betrachtet diffoniren fie 
abfolut, ald vorbereitete jtehen fie in der Mitte zwijchen Conſonanz und 
Diffonanz. 

Hier gilt nun von Alters her die Regel: jede Dijfonanz löfe 
fich bald, und zurnädften Conſonanz: und zwar gilt diefe Regel 
ſowohl den ganzen Accorden ald den Einzeltönen der Accorde. So wird 
3. B. in 8 der Accord g hd’ f zu feinem nachbarlichen aber ſcharf gegen- 
jäglichen, dem toniſchen Grundaccord, Hinführend gelöft g hd’ f’ — 
C ge e'; und die Einzeltöne gehen ebenfalls raſch zum nächften, indem 
h f’ zu ce’ e? ſich auflöfen. — Eben fo auch der einfahe Dreiklang 
der Dominantein 8b: es foll das gegenfäßliche G zu C, das fcharf- 
widerſprechende h zu c’ gehen: bald und zur nächſten Confonanz, 
d. h. ohne weitere Vermittlung zum Ziele gehen, und den einfachften 
Schritt dazu thun. Der einfachite Schritt der melodiihen Stimme ift die 

Secunde, bier hc’ und de. Erwünſcht ift dabei, wenn ein ruhender Ton 
als Vermittler ftehen bleibt, den beiden Accorden, dem confonirenden und 
dem diffonirenden angehört: hier iſts das g der dritten Stimme, 

Vermittelte oder relative Difjonanzen find, die zu eimem 
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Theile des Accordes harmonisch jtehen, zu anderen nicht. So ift in Nr. 9 
die Septime b’ zum Grundton c diffonant d. 5. fie ſchwebt in intermits 
tirenden Stößen gegen legteren — dagegen zur Quinte g’ ift jenes b’ als 
Terz confonirend, gleichjam Theil eines Dreiklanges. Wie nun bier eine 
Häufung oder Aufthürmung durch Beifag eines Iutervalled eingetreten 
(die denn das faljche Theorem des Terzenbaues veranlaßt hat): jo ge- 
fchieht ein Gleiches in vergrößertem Maafe, wenn ein ganzer Accord auf 
den anderen gethürmt wird, Beifp. 10, wo die inneren Enden beider Ae— 
corde im Mittelton g’ einig fich berühren, dagegen die äußeren Enden 
e —d” einander fremd, diffonant find; außerdem diffonirt ce’ b’ an fid, 
und die Duinten ce g — g d’ gegen einander. 
Eine frühere Lehre nennt nun diefe milderen Diffonanzen imper- 
fectae: es ift hiernach 
Consonantia perfecta der tonifche Dreiflang c eg 
”"  » Imperfecta die Umkehrung inegc’, g ce’ e’ und deren 
Theile, die Quart und Terz. 
Dissonantia perfecta die Secunde und Septime 
”„ „ Imperfecta die aus theilverbundenen Accorden entftan- 
denen Gebilde. 
Sranco von Cöln (1220) brauchte die ebenfalls treffenden Namen 
Concordantia, Discordantia ?, und benannte damit nicht Accorde jons 
dern Iutervalle. Seine Eintheilung der Intervalle ift dreiftufig: 
Concordantiae perfectae: Unisonus, Octava, Quinta; 
. " imperfectae: Tertia major, minor; Sexta major, 
minor. 
Discordantiae: Secunda, Tritonus, Septima major, minor. 


Wer den Sprachgebrauch noch mehr vereinfachen wollte, könnte auch ja 
gen: Urjprüngliche und abgeleitete Confonanzen und Diffonanzen. — 
Nackt und verhüllt, rein und mittlerifch, tie einmal vorgeſchlagen, würde 
weniger verftändlich fein; die heute verftändlichften find wohl jene philos 
fophifchen „Abſolut und Relativ.“ 

Die Diffonanz ald Empörung wider dad Urfprüngliche, kann für 
fich bejtehend nicht ertragen werden: der Kampf muß gefämpft, aber auch 
verföhnt werden: die Verföhnung oder Auflöfung ift der Wiederein. 
tritt der Conſonanz, entweder der erft gefehten oder einer neu eintretenden; 


1) Sonderbar gebrauden einige Neuere dad Mort Discordany für „Unpers 
träglihes, Unfinniges, Unmuſicaliſches;“ eine unmöthige Bereicherung unferer unnöthig 
reihen Terminologie. 
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— folche völlige Verföhnung findet zumeilen nicht fogleich ftatt, fondern 
erjt nach mehreren einander wechſelsweis verftridenden und löfenden Diſ— 
fonanzen: das legte Ziel muß immer die Conſonanz fein. Die Regeln der 
Auflöjung find erft nach der Xehre von den Accorden zu verjtehen. $ 56. 

48. Die neuere Terminologie bedient fich viel des Namens „Accord“ 
ohne bisher eine allgemein gültige Definition deſſelben durchgejeßt zu 
haben. Xeltere Tonlehrer jagten wohl Accord für den Zuſammenklaug 
wejentlich verbundener Töne, jomit dafjelbe was Conſonanz. Andre, 
namentlih Romanen in Frankreich und Italien fagen Accord für Stim— 
mung: accorder, accordare = ſtimmen, daher auch die Stimmung der 
Discantgeige g d’ a’ e”, der Baßgeige EA dg' genannt wird accord, 
wie auch S. Bad) in dem vorlegten feiner ſechs Violoncelljoli die unge- 
mwöhnliche Stimmung C g dg Accord nennt. — Dieß zu fagen ift und 
nicht mehr üblich; dagegen erſtreckt jich heute die Aınvendung jenes Na- 
mens ins Unbeſtimmte, auf viele nicht urfprüngliche Gejtalten, daher man 
auch jagt: Conſonirende und diffonirende Accorde, Weil aber 
die Diffonanz das Unbegränzte Hreiheitliebende ift, und letzthin das har- 
monifche Weſen ſich äußerlich erweitert hat: jo fragte man, ob jeder 
Gomplex gleichzeitiger Töne Accord zu nennen jei. Da aber diejes 
zur Verwirrung führen fonnte, indem dann alle Durchgänge, Vorhalte ꝛc. 
u. a. and) die bei Seb. Bach häufige Zuſammenſchiebung bon Secunde 
und Terz 








45 
2 2 2 8 
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— Saeco oe 
einen Accord-Namen „verdienen“ würde: fo fuchte man fich durch 
Unter-Abtheilungen zu helfen, ald: mwejentliche und zufällige, conjonirende 
und diffonirende, unvollftändige volftändige übervoljtändige, Stamm— 

Aecorde und abgeleitete. Demnach wären dann 
1. Wefentliche oder Haupt-Accorde die ftandfeften, die ein Ver— 
mweilen Wiederholen und Umkehren zulaffen. Dieß find die eine Tonart 
unzmeideutig bezeichnenden: tonifcher und Dominant Accord, oder Drei- 
lang und Bierflang. Daß der letere zu den wejentlichen zählt, ift erſt 


| 3 4 











1) die eben von diefer umgekehrten Stimmung den Namen Contrabaß 
erhalten hat. 
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in den Zehrbüchern des 18. Jahrhunderts üblich geworden, wie denn über 
haupt ſeit jener Zeit das Wort Aecord häufiger gebraucht und danach 
eine eigene Theorie der Accorde aufgebracht ift, während die frühere Lehre 
nur fagte: Harmonie Confonanz Diffonanz Intervall Serte ꝛc. ohne 
gemeinfames Wort für gewiſſe Ton-Gomplere. 

Den wejentlihen gegenüber find alle übrigen zufällige Accorde, 
die durch Minderung, Weberfpannung, Durchgang, Vorhalt entftehen: 
fie haben es in ihrer Art, bei längerem Verweilen peinlichere Unruhe zu 
wecken und felten oder gar nicht umkehrungsfähig zu fein. — Andere 
nennen, richtiger, alle Accorde die chromatiſcher Zeichen bedürfen, 
zufällige oder hromatifch alterirte, mas fonft auch heißt: leiterfremd ge- 
genüber den leitereigenen. 

2. Den conjonirenden Accorden gegenüber diffonirende zu firiren 
ift unmöglich, weil ihrem Weſen nad) die Diffonanz ins Gränzenlofe geht. 
Uebrigens fallen die Begriffe Diffonirend und Zufällig fo oft zuſammen, 
daß fie von Einigen, aber mit Unrecht, gleichbedeutend genommen find. 

3. Vollſtändige Accorde find, die alle zu einem harmonifchen 
Gebäude wejentlichen Töne haben, nicht mehr noch minder, alfo im Dreis 
Hang 3, im Septimen-Accord 4 Töne; — übervollftändige diejeni« 
gen welche einzelne Accordtöne oetavenweis verdoppeln. Als Regel für 
die Verdoppelung der Accordtöne im volljtimmigen Spiele gilt, daß dem 
UrsAccord gemäß die Tonica am meisten, die Terz am wenigſten bverdop- 
pelt wird. — Unvollſtändig werden oft Accorde gegeben aus Noth 
oder Willführ: jenes z.B. wenn in 3ſtimmigem Satze ein Septimen- 
Accord vorkommen fol, diefed wenn der Ausdrud eine Milderung oder 
Minderung der Tonfülle erheiiht. Manche Tonverbindungen aber mer 
den mit Unrecht unvoljtändig genannt, indem ein Verlorenes Weggelaf- 
jenes 3. B. bei der Minderfeptime hd’ f as’ nirgend beweisbar ift. 

4. Stamm-Xccorde und abgeleitete Haben Haren Sinn beim Drei- 
und Vierflang; doch ift eben für dieje beiden der Unterjchied gemifler- 
maßen entbehrlich, weil e8 in der That für jeded Diatonon nur einen ein- 
zigen Stamm-Accord, nämlich den toniſchen Grund-Accord gibt. Die 
Berfuche, bei Nonen- und Undecimen- oder bei angeblich aus ihnen aus- 
geihälten Septimen-Bruhftüden dad Stamm- und Unſtammhafte nad)» 
zumeifen, haben zu meitläuftigen Verwirrungen geführt. 

Folgendes ift die Meberficht diefer in Ganzen ſchwankenden Einthei- 
lung, in Beifpielen 


——— — — 
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2. Conſo⸗ Diffonirende Ac- 
d i nirende 

















* 
Tonica 5 mal 
Domin. 3 mal 


„= 
4. Stamm Xccorde. Abgeleitete Accorde Conson. imporfectae u. f. w. 


Bon anderen als diefen legten ein Stamm- oder Unſtammhaftes nad. 
zumeifen ift noch nirgend gelungen, wird aud) folange das heutige Syſtem 
dauert, nicht gelingen. Ueberhaupt find in den anerkannten Lehrſyſtemen 
die Accord-Rategorien von Wefentlichkeit Volftändigkeit Abjtammung ꝛc. 
immer ſchwankend behandelt; einige nehmen fie läßlich und entfagen der 
Definition, die hier wie immer gefährlich ift. A. v. Dommer Elemente 
der Muſik ©. 82 definirt: „Accord ift gleichzeitiged Erklingen mehrerer 
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Töne“ (aljo etwa au ce de f zufammen?) — Helmholtz Ton: Ems 
pfindungen S. 320: „Aecord ift Zufammenklang von mehr ald zwei 
Klängen“ — beides find practifche Beichreibungen ohne wiffenfchaftliche 
Schärfe, und beweifen die Läßlichkeit jener Kategorie, Die letztere Defi— 
nition „mehr als zwei“ jcheidet allerdings deutlicher, indem damit „Suter 
vall und Accord“ als zwei- und mehrtonig entgegen gejeht werden; wir 
nehmen fie an als die der Gewohnheit am beiten entiprechende. Aehnlich 
fagten die Alten: =6 dıgdormua &4 PIoYyav (Tövwv) ovv&ornzev, TO 
de ovornua &r diaormudewov = „ein Intervall befteht aus Klängen 
(Tönen), ein Syſtem (Diatonon, Accord?) aus Intervallen.“ 

49. Das Bedürfniß jedoch nach überfichtlicher Gliederung der Ton— 
verbindungen, welches allerdings vorhanden ift, hat einen Theil jener 
ſchwankenden Kategorien ſtillſchweigend zu Grunde gelegt in der Lehre 
bom 

Generalbaß. 

Diejes Wort, welches zuerft im Anfange des 17. Jahrhunderts auftritt, 
bedeutete damals die harmonifche Unterlage eines melodijchen oder recita- 
tiviſchen Saßes, auch wohl die fogenannt homophone Schreibart gegen- 
über der polyphonen ($ 103), den einfachen ftatt des doppelten Contra— 
puncts, oder wie man heute lieber jagt: die harmonische Behandlung der 
Tonfäße im Gegenfaß zur contrapımetiichen; jo fagte man „in General» 
bap-Meife* ald Gegenfaß zu ,Contrapunets-Weiſe.“ — Später gewöhnte 
man fich, die harmoniſche Maffe an der tiefen Unterlage, dem Baß, mit 
Biffern fo zu bezeichnen, daß man daraus die zwijchen der tiefjten und 
höchſten Stimme gehenden Mitteljtinnmen genügend errathen konnte, um 
den Tonſatz am Clavier harmoniſch zu begleiten. 

Vom Baß aus werden die Uccorde oder die harmoniſchen Gebilde 
benannt und abgezählt, weil dein Urprincip gemäß der tiefere Ton höhere 
aus fich erzeugt, und nach Analogie des Urphänomens jeder Tiefton als 
Erzeuger eines gleichzeitigen Hochtones gefühlt wird. Dieſe Bemerkung, 
welche nach alter mwohlbegründeter Gewohnheit als felbjtverftändlich ein« 
leuchten mußte, wird hier darum eingefchaltet, weil ein namhafter Theore- 
tifer einft Ipigfindig fragte: Db nicht eben jo wohl vom Discant aus, 
von oben nach unten, die Abzählung der Accorde gefchehen könne? 

Die zwiichen Baß und Discant (im Generalbaß-Sage) vermittelnden 
Stimmen, bald auch Füllftimmen genannt, find nicht immer jelbftändig 
melodifch gejtaltet: ihr Character ijt, dem Glanze der oberen nur zu Die 
nen. Indem die Oberftimme aljo übertönt und das Ganze mehr den 
Einen gleihmäßigen Klang einer Hauptmelodie vernehmen läßt, wird es 
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gleihklängig = homophon, im Gegentheil der vielklängigen Poly— 
phonie des Contrapunets, über welche neuerdings gemachte Unterſchei— 
dung vergl. $ 103. Seit dem 18. Jahrhundert hat das Wort Generalbaß 
die ziwiefache Bedeutung von Accord:Schrift und Accord-Lehre; jene 
die Bedeutung und Regeln der Bezifferumg oder muficalifchen Zifferfchrift, 
dieje die Lehre von den Verbindungen der Accorde enthaltend, Harmonit 
oder Harmonie-Lehre. 

50. Die Accordſchrift des Generalbafjes oder die Bezifferung 
gibt verkürzte Zeichen von den Accorden und ihren Umkehrungen 3. B. 


— —— — 
—— 
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Umkehrungen entſtehen ($ 47) indem man von den Tönen eines Accordes 
den unteren zum oberen macht, ihn in die Octabe verfeßt, aljo ſeine Stelle 
umfehrt; der harmoniſche Klang bleibt in allen Lagen derjelbe, während 
der melodische Ausdruck fi ändert. So ift in dieſem Beiſpiel 

ı 33 J 67 


der Grundaccord 1 bei 2 und 3 umgekehrt, indem der Grundton nad 
oben gekehrt ijt; der Dominant-Accord 4 ebenfo umgekehrt in 5. 6. 7. 

Die gewöhnliche Bezifferung wie fie in der diatonifchen Scala in 
Gebrauch ift, wird folgendermaßen ausgeführt 





und es gelten darüber folgende Regeln: 
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1. Eine Baßnote ohne Ziffer bedeutet einen leitereigenen Dreiklang ; 
dieſer wird als der felbjtverftändliche gar nicht beziffert, außer in 
den Fällen wo eine befondere Stimmführung bezeichnet werden foll. 

2. Nach dem Baß werden die Accorde gezählt und benannt 
($ 49) 3. B. Grund-Accord, Sert-Alccord; wie die Töne oben 
ftehen ift gleichgültig, wenn es nur die richtigen Accordtöne find, 
So fann die Note c ohne Ziffer den Dreiflang in nächfter ur. 
jprünglicher Zage oberhalb ihrer tragen; aber auch wenn über 
dem c eine andere Rage ftattfindet: eg ec’ oder ge’ e — fo wird 
auch diefe wegen des Baſſes ald Grumdaccord bezeichnet. 
Ehenfo, wen G mit der 7 beziffert ift, jo fan der. Dominant- 
Accord in erjter Lage drüber ftehen, aber auch in jeder auderen, 
wenn nur die Tone g hdf darin vorkommen. Und. fo fort in 
allen Fällen. 

3. Die allein ftehende 6 bedeutet, dab die Serte mit ſammt der Terz 
über dem Baſſe jtehen fol = Sert-Necord. 

4. Die Bezifferung $ bedeutet, daß über dem Baſſe die Serte mit. der 
Quarte zuſammen ftehen fol = Quartjert-Nccord. 

5. Die Ziffer 7 bedeutet den ganzen Septimen-Aecord, alfo mit Hin— 
zunahme der Terz und Quinteghdf; wie überall, in jeder 
Dctavlage zu verftehen. 

6. Die Ziffer $ fordert, wie andere Sertaccorde, die Hinzunahme der 
Terz über dem Baſſe; aljo wird gefagt Quintjert-Accord der 
Kürze wegen, ftatt des Volftändigen: Terz Quint Sert Accord. 

7. Die Bezifferung 3 fordert Hinzunahme der Serte; aljo wird ge- 
jagt Terz Quart anftatt des volljtändigen Terz Duart Sert 
Accord. 

8. Die Zahl 2 bedeutet Secunde Quart und Serte, und man 
fagt der Kürze wegen Secund-Accord. 

Die abgekürzten Namen enthalten jedesmal die wejentlih unterfcheiden- 
den Intervalle; jie find genau einzuprägen, um das Folgende zu er- 
leichtern. 

Wenn nun feftiteht, daß der harmonische Gehalt eines Accordes 
durch jede Verdoppelung d. h. Octaven-Erhöhung hindurch unverändert 
bleibt, das Klangreid in Höhe und Tiefe feine räumliche Leiblichfeit und 
Grundfarbe bewahrt: jo ift dagegen die melodifche Wirkung nad 
Höhe und Tiefe verjchieden. Es ift daher, obwohl ein Grund: Accord im- 
mer diejelben Töne — wie vielfach auch verdoppelt — über ſich trägt, 
doch nicht gleichgültig, welcher Ton von allen der oberfte fei, zumal 
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in unſerer homophon melodifchen Mufil; Soprano und Basso d. h. 
Dber- und Unterjtimme jtehen immerfort in näherer Beziehung als die 
Mittelftinmmen des homophouen Satzes. Aus diefen Grunde haben einige 
Lehrſyſteme den Unterfchied der Stellung der Oberftimme noch befonders 
benannt ald Lage. Es ward demnah Umkehrung nad dem Baffe 
allein, dagegen die Lage nad dem Verhältniß des Soprans zum 
Dajie 
185.458 1789 10 11 12 13 14 





folgendermaßen benannt: 


1.2.3. Grund Accord (oder toniſcher Accord) 1 in der Quintlage, 
2 Dectavlage, 3 Terzlage 

4.5.6. Sert-Accord (erjte Umkehrung des Grund-Accordes) 4 in der 
Sert- 5 Detav- 6 Terzlage 

7.8.9. Quartſext -Accord (zweite Umkehrung des Grund-Accordes) 
7 in der Sert- 8 Detad» 9 Terzlage 

10. 11. 12. 13. Septimen-Accord (Grundform) 10 in der Septimen- 
11 Oetav⸗12 Terz 13 Quintlage 

14. Quintjert-Ylccord in der Terzlage u. |. w. 


Da diefe Benennung nur in feltenen Fällen von Nußen und bei viel» 
ftimmigen Tonſätzen faft unanwendbar ſcheint: jo hat man fie neuerdings 
außer Acht gelaſſen. Doch ift fie nicht ganz zu umgehen bei Betrachtung 
der melodiih-harmonifhen Wirkung der Intervalle; denn 
es übt derfelbe C-Accord verjchiedene Wirkung nicht bloß in feinen för- 
perlihen Umkehrungen: fondern es klingt auch weſentlich anders, ob im 
Sext⸗Accord die Dctave oder Serte oder Terz oben liegt, und fo ift die 
Lage oft einflußreicher als die Toüfülle der Mittelftimmen. — Auch 
nimmt hierauf die Bezifferung Rückſicht, wenn 3. B. in Cinoll gefchrieben 
fteht C,, was kein eigentlicher Septimen-Accord fein fol, fondern die 
zufällige Lage eines Durchganges oder Vorhaltes. 

Der außerdem noch übliche Ausdrud: enge und breite Lage 
bezieht fih auf die Entfernung einzelner Accordtöne untereinander; fo ift 
3.B.Cc ge’ weite, e e’ g’ ce’ enge Lage; jene ift bei tiefen, dieje bei 
hohen Tönen gewöhnlicher. 

Krüger, Syſtem ver Tonkunft. 8 
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Zu jenen Hauptzeichen der diatonifchen oder Teitereigenen Bezif- 
ferung kommen als Nebenzeihen die hromatijchen = 


d — Vertiefung des Toned um einen Halbton, b molle oder rotun- 
dum; 
— Erhöhung des Toned um einen Halbton, p cancellatum, Kreuz; 
4 = Herftellumg des erftgerefenen Tones, Aufhebung des b oder 4. 
genannt b⸗quadrat oder Quadrat (im Mittelalter nur für das 
h gebraucht, mit dem Namen P quadrum oder quadratum). 


Dieje Zeichen werden im Generalbaß dem Intervall das fie verändern 
— alteriren — follen, nach gefegt oder vorgefeht 3. B. #7 oder 7# be- 
deutet erhöhete Septime u. ſ. w. — Wo aber jene Zeichen allein ftehen, 
bedeuten fie immer die Terz des Grundbaſſes. — Die Bezeihnung 
a, 6, à ftatt #4, #6, #7, welche fich zuweilen findet, iſt nicht zu empfehlen, 
weil es leicht undeutlich wird, und außerdem die Notenfchreiber nicht im 
Gebrauch überein jtimmen, indem z. B. » bald erhöhte, bald Minderjep- 
time bedeutet. Merkenswerth ijt noch der ältere Partitur- Gebrauch, 
jede Durterz mit #, jede Mollterz mit p zu bezeichnen, ohne 
Rückſicht auf das Diatonon; 3.B.db heißt Dmoll Accord, komme 
es in A dur oder in Cdur zum Vorſchein; c# heißt C dur Accord, fei es 
in C oder Es oder ſonſt angewandt. Diefe Schreibart empfiehlt fich durch 
ihre Kürze; doch ift unſer diatonifcher Gebrauch allerdings confequenter 
und für heute verjtändlicher. In den jpäteren Choralbeijpielen folgen wir 
meist dem älteren Gebraud. 





find geläufige Beifpiele der chromatiſchen Bezifferungen, nebft obenfte- 
hender Ausführung. ö 

Man jchreibt die Ziffern dorthin wo am beften Platz ift, gewöhnlich 
unter die Bapjtimme. Soll der Baß allein klingen, ohne überſchwe— 
bende Melodie oder Accord, jo fchreibt man 


o — nichts außer dem Baſſe, oder 
t.s. = tasto solo, die Taſte allein, oder 


unis. = unisono, einftimmig, wo man nad Belieben obere Stim- 
men in Oetaben hinzu fügen mag. 
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51. Für die Anwendung der Ziffern gelten folgende Neben» 
Bezeihnungen und Regeln 





—— — 


4 

1. Der Dauerſtrich oder lange Strich neben der Ziffer bedeutet daß 
das Intervall der Ziffer feſtgehalten bleibt, bei wechſelndem 
Baſſe. 

2. Dieſe Bezifferung bedeutet, daß daſſelbe Intervall — aljo hier 
die Terz, dann die Sexte — wiederholt, aber auf anderem Grund» 
baß, angegeben werden ſoll. Einige jchreiben abgeſetzte wieder- 
holte Strihelchen, Andere die Ziffer des Intervalls wies 
derholt, weldes leßtere deutlicher und beliebter ift. 

3. Auf Einem Baß verjchiedene Accorde, werden nach Vernunft und 
Billigkeit vertheilt. 

4—7 find Verbindungen des Dauerftriches mit den wiederholten Stri— 
chen oder Ziffern. 

— In den bisherigen Beifpielen ift überall in der oberen Notenreihe die 
Ausführung ded General-Baffes gegeben. Ein rechter Generalbaſſiſt joll 
aber aus der alleinigen Baßſtimme, wie hier Beifp. 8, die Oberjtimmen 
fogleich erfehen und jpielen. Dazu gibt e8 noch einige befondere Regeln 
über die Gewandtheit und Feinheit der Ausführung, namentlid für den 
Fall daß Eine Note mehrere Bezifferungen hat (vgl. Phil. Eman. Bad) 
Verſuch über die wahre Art das Elavier zu jpielen). 











Sr 
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Um die Accorde richtig zu vertheilen, fehe man erftlih die Tactart an. 
Im graden Tacte fallen verfhiedene Accorde oft zu gleichen Theilen 
wie Beifp. 15 mo e8 anders gemeint ift, da rückt man für raſchere Bewe— 
gung die Ziffern näher, für langſame ferner von einander, wie Beiſp. 2. 
Im ungraden Tacte werden zwei ungleihe Ziffern gewöhnlich ver- 
theilt wie in Beilp. 3. 

Vollkommen ansreihende Regeln gibt ed nicht: Hebung macht den 
Meister. Bor hundert Jahren gehörte es zur muficaliihen Bildung, eine 
Generalbaß-Stimme, d. h. bezifferten Baß ohne Oberftimme, am Clavier 
(Orgel) jo ausführen zu fönnen daß ein Chor oder Necitativ oder Opern- 
Enfemble mit füllenden Haupt-Accorden verfehen ward; ſolche Accorde 
follten nicht das ganze Stimmgemwebe wieder geben — was ja bei ver- 
wicelten Fugen unmöglich wäre — aber den harmonischen Hintergrund 
bilden als Vor- Nach- und Mitklang. Jetzt da man gewohnt ift voll- 
ftimmige Partituren vorzulegen und im Orcheſter auszuführen, ift die 
Aufforderung zum Generalbaß-Spielen ſeltener geworden. Nützlich bleibt 
die Kunde immer: erftlih zum Dirigiren, um bei erfter Einübung des 
Chores die Gejammt-Harmonie raſch zu überbliden, che man alle Stim- 
men einzeln erfannt; zweitens zum Studium für Liebhaber und Com— 
poniften, wenn man 3. B. aus größeren Tonſätzen die Stimme auszieht 
und mit Bezifferung verfieht, um ſowohl die architectonifche d. h. rhyth— 
miſch harmonische Dispofition zu erkennen, ald auch das Gedächtniß in 
freiem Reprodueiren zu üben. So kann man 3. B. das erfte Präludium 
des wohltemperirten Clavierd von ©. Bad) folgender maßen in Auszug 
bringen: 
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Ausführung mem > 





Präludium F moll. (Subdom.) 
23+ 4 2866 a 6 946 5 98_ 67 





7 
I 6 





Ton. (ddom.) (Dom.) Dom. 





Fact 1— 3 Tontica 


„ 4— 6 Bewegung (Dom. Subdon.) 
„ 6— 9 RBaralleltonart 

„ 9-11 Bewegung (Ton. WDom.) 
B 10 Ton. 

„ 12 Domin. 

„13—16 Schluß + Tonica. 


118 Bmeite Abtheilung. [$ 51: 


Prälud. Edur. 








Fact 1— 3 Tonica 
„ 4— 8 Domin. mit Modulation 
„ 9—14 Freie Modulation 
„15—18 Subdom. — Ton. 
„ 39—21 Dom. — Ton. 
„ 22—24 Ton. — Subd. — Ton. 


Außer diefer Accordichrift find neuerdings noch andre Accordbe- 
zeihnungen aufgefommen. G. Weber Theorie der Tonfeg-Kunft 1817 
$ 141 fchlägt vor 

1. für Durdreiflänge große lateinifche Buchftaben, für Mollharno- 
nien kleine, alfo: 
C. D. A. Cdur Ddur Adıur 
ce. d. e. cmol dmoll emoll 
2. für Minderquinten (jogenannte verminderte Dreiklänge) kleine 
lateinische Buchjtaben mit einer Null: c'=c es ges | h"’=hdf 
3. für Septimenaccorde vier Zeichen 
1. Hauptfeptime= Dominantaccord, großer Buchſtabe mit 7: 
07T=cegb. GT =ghädf. 
2. Weiher Sept-Accord: Fleiner Buchſtabe mit 7:7 = 
cesgb|4W7=dfac. 
3, (Kleine Septime) = Sept-Accord mit Feiner Terz Quint und 
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Septime: Heiner Buchſtab mit O und 7: c’7 = cesgesb| 
h?7 =hdfa, 
4. Großer Septim.-Accord mit großer Terz und Quinte: großer 

Buchſtab mit z: Ccr=cegh|Dr = dfisacis. 
Für die Minderjeptime — feine Terz, Minderquinte und Minder- 
jeptime gibt Weber fein Zeichen. Der Vortheil, durch jene Bezeichnung 
die Accorde nach ihrer diatonischen Stellung anzudeuten, wird übertwogen 
durch den Nachtheil des complicirten nnd unbequemen Gebrauches, daher 
dDiefe Art von jpäteren Theoreten meist aufgegeben if. — Eine andere 
ebenfalld eigenthümliche Bezeihnungsart, die 8. Schneider in feiner 
Harmonielehre (1821) einführte, verwendet außer den lateinischen Bud) 
ftaben noch lateinische Ziffern, erftere um die Grundtonart, die zweiten 
um das Intervall welches den Accord trägt zu bezeichnen, beide mit Un— 
terfcheidung großer und Kleiner Schrift für Dur und Moll, 3. 8. 

er — be- a 

sEBer Best ss — 

CI Cı CIV Cıv Cvı CIV, 
CI ift aljo Zeichen für C-Grund-Accord, ohne Rüdfiht auf Um- 
fehbrung und Lage; Cr zeigt den Mollaccord auf der Secunde von 
Cdur; CIV den Dur» Accord auf F, der Quarte von Cdur; Cvu 
Heine Septime auf h; Cıv Fmoll; CIV, Septimen- Accord auf F ıc, 
elII würde den Dur Accord auf der Terz von emoll bedeuten, aljo 
gdur ac. Außer der Null und 7 fommen in diefem Spftem Feine arabie 
chen Bezifferungen vor; die Tonhöhe und Modulation zu erkennen ift 
äußerſt Schwierig; der Vortheil den diefe Schriftart vor der Weberſchen 
vermöge größerer Allgemeinheit etwa bieten möchte, wird durch die anfle- 
bende Duntelheit übertroffen. 

Beide Arten find nicht geeignet, die obwohl unvollkommene doch für 
ihre nächften Zwecke ausreichende Generalbaß-Bezifferung zu verdrängen. 
Von der Weberfhen Art hat man beibehalten die willkommene Abkürs 
zung, große Buchjtaben für Dur, Fleine für Moll zu fchreiben. 

In den bisherigen Regeln und Beijpielen find — außer der Lehre 
bon chromatifchen Bezifferungen — durchgängig Accorde einer einzigen 
Tonart erläutert, Den in einer Tonart möglichen oder ihrer Tonleiter an- 
gemeffenen und eigenen, leitereigenen Accorden werden aber, wie 
oben bereits gejchehen, manche Teiterfremde eingeflochten. Welches 
Verhältniß beide zu einander haben, zeigt die Lehre von den 


Verwandtſchaften. 
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52: Bermandt unter einander find zwei Töne die gewiſſe Schwin- 
gungen gemein haben, ald g und c, c und fr jomit ift Verwandtichaft 
nur ein anderes Wort für harmonisch, confonirend. — Weiter gehend 
nennt man nicht bloß Töne, jondern Aecorde Tonleitern und Tonarten 
verwandt, twelche irgend harmonischen Bezug unter einander haben, Tou⸗ 
art ift das Allgemeine des Tonraumes, das Tongebiet in welchem ſich 
ein gegebener Sap bewegt; Accord und Tonleiter find ihre Glieder. 
Bon Accorden verfteht ſich nun aus dem Vorigen von jelbit, dab eine 
harmonisch eonfonirende Beziehung nur zwiſchen Prime Terz und Duinte, 
oder Terz Quint und Oetave vorhanden it, Tonleitern können ber- 
wandt fein nach dem Maaße wie ihre leitereigenen Töne übereinſtimmen: 
fo find die C- und G-Scala nahe verwandt, weil nur Ein Intervall in 
beiden verfchieden ift, nämlich F und Fis; die Scalen von C und As 
find in vier Intervallen oder Tönen verfchieden, aljo ferner von einander 
als C und G. — Tonarten endlich find verwandt, wenn ihre Grund» 
ftufen ein harmonifches Verhältniß haben, aljo etwa eine Quinte oder 
Terz von einander ftehen wie C—G, C—e, fomit Accord und Scala 
verbunden. 

Es leuchtet ein, daß don den dreien die Accord-Verwandtfchaft 
Die wichtigfte ift, da von ihr, als der prineipmäßig aus der Ur-Harmonie 
geregelten, auch die übrigen ihre Negel empfangen. Es ift alfo zunächft 
die (harmonische) Accordverwandtichaft zu betrachten, aus ihr die jcalen- 
hafte zu erflären, von welcher die Verwandtichaft der Tonarten nur eine 
jelbitverftändliche Folge iſt. 

Quintverwandt find die Necorde, deren einer die Quinte des andern 
zum Grumdton hat, als C-G; C—F. Gehen wir von der mit C quitt- 
berwandten in gleicher Weife fort, und fuchen deren Quintverwandtſchaft, 
fo entjteht folgendes Schema 

Subdonm. C Domin. 


— — — — 
F G 


Subdon. Dom. Subdom. Dom. 
B C C D 
— — 
alſo daß C der Vermittler zwiſchen F und G ift, ein beiden angehöriger 


Mittelton, während der beiden anderen harmonische Accorde zu einander 

abfolut diffoniren, nämlich al8 Secunden f | a | 

Iglhid 
— 7)31]7 


e 
| 
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Das Schema mweiter geführt ergibt folgende Ouintverwandtfchaft im 
Auf⸗ und Abfteigen des jogenannten Oninten-Zirkels: 


CGDAEHFis Ges De As EBFC 


und umgekehrt 

durch welches Schema die Allverwandtſchaft unfrer Tonmwelt dar- 
geftellt ift; jonderbare Begegnung der reinen Natur-Verhältniffe mit 
der entlegenften Speculation, Verſchmelzung des Urfprünglihen mit 
der geiftigen Wahlverwandtihaft, worin allein der Vorzug des neuen 
Syſtems über dem alten beruht, weil dad temperirte Syftem das 
natürlide in ji faßt, nicht umgekehrt das natürliche das tem- 
perirte, 

Leitereigen heißen die ſechs Dreiflänge, welche ohne Chroma aus 
den Tönen die Einer Scala eigen, gebildet werden können vergl. $ 44* 
aljo in 

Cdur: Cdur. Fdur. Gdur. — dwoll. emoll. amol. 

Amoll: amoll. dmol. emol. — Cdur, Fdur. Gdur. 


zu welchen in Moll no der Durdreiklang der Dominante ge 
rechnet wird, weil ohne ihn ein funftgerechter Schluß nicht ausführbar ift. 
Auch findet fih in alten Kirchengefängen der Ganzihluß aller Mollton- 
arten in Dur, nicht in Mol gehalten; will man diefes Final-Dur eben- 
falls Teitereigen nennen, jo befigt die Molltonart acht leitereigne Accorde 
ftatt ſechs 

Amoll: a. d. e. —C.F.G.—E.A. 


iſt alfo harmoniſch mannigfaltiger? als Dur. — Daß num aber die ei— 
gentlihe Verwaudtſchaft mehr Harmonijch als fealenhaft 
zu berftehen ift, jehen wir aus einem Sprachgebrauch, der dem natürlichen 
Gefühl entfpricht: e8 werden in der urfprünglichen oder Durtonart die 
drei Dur Accorde, welche auch in akuſtiſchen WVerhältniffen gleihmäßig 
unter einander vernüpft find, die nächftverwandten genannt: Fund G 
ftehen dem C fin Klange und der finnlihen Wirkung näher ald d. e. a. 
Nicht ganz gleich ift das Verhältniß bei Mol, weil hier überhaupt Alles 
dunkler und ſchwebender ift: daher man zivar in a das d umd e noch 
verwandt fühlt, aber auch die drei leitereigenen Duraccorde faft gleichbe- 
rechtigt mit jenen Mollaccorden erfennen nınB. 


1) G. Weber Theorie I, 254 $ 245 nennt die Molltonart ärmer an eigenthüms 
lihen Harmonien — von anderen Grundfäßen ausgehend, die wir vorhin widerlegt 


haben. 
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Die Nähe und Ferne lediglich nad dem Iufammentreffen eines 
oder mehrerer Töne in den verwandten Accorden abzuzählen ift rationa— 
liftifch wie die Staubfädenzählung an den Blumen. Ganz äußerlich ift 
denn auch die neuerdings belichte Art einzutheilen in - 

a. nächftverwandte Accorde, ald derjelben Tonart angehörige, in 
Einem Ton verjchieden, terzverwandt; 

b. fernere, derfelben Tonart, aber in zwei Tönen verfchiedene, quint— 
verwandte; 

c. entferntere, außerhalb der Tonart ſtehende, leiterfremde z. B. A. 
As. E. Es. B. u. ſ. w. zu C. wiederum terzverwandt; 

d. myſtiſch verwandte, die feinen Accordton gemein haben, wie H. 
Fis zu C— — — aber fo fteht auch d und Daun C! (S. Weiß 
mann Harmoniejyftem ©. 16. 17.) 

Schon daß zweierlei terzverwandte in ziemlich weiter Ferne 
bon einander ftehen, müßte gegen die Terzenmweisheit folder Abzählung 
argwöhniſch machen. Das natürliche Gefühl überführt und wiederum 
deſſen, was die natürlichen Klanggefeße vorgebildet enthalten: daß nämlich 
die in den DObertönen fich direct berührenden und in Uutertönen zuſam— 
menfchließenden Klänge die urfprünglich verwandten find, melde ald An- 
gehörige verftanden und gebraucht werden. Und fo ift es klar, daß der 
Amoll Accord obwohl er mit Cdur zwei Töne gleich hat, doch dem C 
weit ferner fteht ald F oder @ mit je Einem Ton. Dieß wird man 
leicht gewahr wenn man die ſämmtlichen Accorde die in einem Durſatze 
nad einander vorkommen, zujammen abzählt und die Summe der Mehr- 
heit und Minderheit anfieht; deutlicher noch in melodijcher Weiſe, wo 
fich zeigt daß eine Melodie aus Cdur in Amoll transponirt weit fremder 
klingt al8 in G oder F. — G ijt Oberton, F Unterton von C; A keins 
bon beiden. 

Meitere Unterfuchungen würden uns noch mehr überführen, wie vers» 
widelt die Verwandtichafts-Lehre wird, wenn jedes zufällige Spiel des 
Miges in die Bande einer Theorie verftridt werden foll, die doch nur 
Sinn hat ſofern fie an ftetige Naturprineipien anlehnt, Nähe und Ferne 
fühlen wir in der That nur nach dem Maaße der Coincidenzen namentlich 
der Quintverwandtichaft, niemals nach der Abzählung einzelner Scalen- 
töne. Daher it 

Coll näher anflingend an Esdur ald an C dur 
Amoll näher anklingend an C dur ald an A dur. 

Aus den angeführten Gründen find wir genöthigt, das neuerlich bes 

liebte Theorem von der fogenannten Moll-Dur»-Tonartz. B. Cdur 
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mit Fmoll verbunden 2c. zu verwerfen; denn dieſes Theorem jagt weiter 
nichts, als daß es Freiheiten gibt. Eine Theorie läßt fih an die Mifchung 
bon Dur amd Mol nicht knüpfen, weil jede Tonart diatoniſch 6 Accorde 
zuläßt von näherer oder fernerer Beziehung unter einander, aber in gra— 
der Hälftung gleihviel Dur und Moll. 


Weil nun eine wiffenfhaftlihe Trennung unter den Verwandtſchaf— 
ten nicht anzunehmen, mindeſtens ſchwer zu fixiren ift, fo genüge uns der 
practifche Weg, unmittelbare und mittelbare Verwandtſchaft zu be- 
fchreiben, alles Uebrige aber aus der Verwandtſchaft ſelbſt auszuſchließen, 
jedoch die Art der Beziehung welche aud dem Fremdeſten zukommt, am 
Schluſſe ins Auge zu faffen. Denn im allgemeinften Sinne ift freilich alles 
was ji in unferem Tongebiet ereignet, irgendwoher verwandt, gleichtwie 
von Einem Blute aller Menjchen Gefchlechter auf der Erde wohnen; im 
gemeinen heutigen Sinne dagegen ſind nur ſolche verwandt zu heißen, 
deren Fleiſch und Blut, oder gleiche Elemente des Feſten und Flüſſigen, 
auf leicht erfennbare Weife einander angehören. 


53. Unmittelbar verwandt mit C find G und F, wie Vater und 
Kind, oder ald Defcendenten und Afcendenten zu C gejtellt. Alle drei Ac- 
cordeliegen in der C fcala. Hiebei ift des Unterjchiedes zwijchen Verwandt. 
Schaft der Accorde und der Scalen nochmals zu gedenken. Wejenhaft 
ift dieſer Unterfchied nicht, indem der harmonische Körper beiden derjelbe 
iſt; wir jehen aber in den Scalen der nächſtverwandten Tonarten jchon 
leiterfremde Töne hinzutreten welche deutlicher als die Accorde in ein neues 
Gebiet hinüber führen. Accorde und Scalen zu unterjcheiden hat einen 
vorüber gehenden — accidentiellen — Sinn, injofern in jenen die har- 
monijchen Naturverhältniffe das Vorwiegende find, in diefen die freien 
Bewegungen welche die Naturverhältwiffe durchkreuzen oder diſſoniren. 
Demnach ift in eigentlihen Sinne nur Accord verwandtſchaft als gül— 
tige zu erfennen, wogegen Scalen verwandtſchaft oder leitereigene Bezie- 
hung mehr etwas zufälliges ift. 


Die ganze VBerwandtichaftslehre hat ihr Ziel in der Modnlations- 
Ichre. Modulation ift Hinübergehen aus einem Tongebiet ind andere, 
Veränderung des Ortes wegen veränderter Stimmung der Seele. Man 
unterscheidet nım dem Obigen gemäß auch wohl harmonifche und melodifche 
Modulation, oder aecordiihe und fealenhafte. Wie jie im Weſen einig 
find, zeigen folgende Beifpiele, welche das allgemeinste Bild der Modu- 
lation nad) beiden Dominanten hin darftelen, aufwärts durch die erhöhete 
Quarte, abwärts durch den vertieften Leitton: 
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einftimmig (melodifch, Haienbeft 


— 





Die Verwandtſchaftslehre läßt fich betrachten: erſtlich nad ihrer 
Stellung innerhalb der einfachen periodifchen Melodie, dann in der ver 
bundenen Periodenreihe, endlich in den größten Verbindungen dialectifcher 
Kunſtwerke. 

In der einfachen Periode waltet das Diatonon über, die aus 
dein Princip entwickelte Scala. Aber kaum die einfachſte Liedweiſe be— 
gnügt ji mit bloß leitereigenen Accorden, wie z. B. die modern volks— 
thümlihen: So viel Stern am Himmel — Da bin ich auf die Berge 
gange — Gute Naht (v. Feſca) — Freut euch des Lebens (v.Nägeli) — 
Kein Feuer feine Kohle kann brennen fo heiß 2c. Schon das ruhig wan— 
delude: Vom Hinmel hoch bedarf zum dritten Melodieton des Wechſel— 
dominantaccordes, ähnlich: O Sanctissima, wo die einftimmige Melodie 
allerdings leitereigen ift, die Accorde aber nicht. 

Während aber die einfache Periode doch wenigftens die Hauptmelodie 
im Grundton diatonijch hält, jo liebt e8 die Periodenreihe ihre Ein- 
zelfäge auch melodisch Schon in verfchiedene Tonarten zu ftellen, und 
jehr jelten geſchieht, was Mozart in einer Fdurfonate und 2, Berger 
op. 9 Finale jo wohlgelungen ausführen, daß die erften Perioden die 
Tonica zwei oder dreimal bringen. Dagegen pflegen die verfchiedenen 


— ee m 
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Perioden einander die nächſtberwandten Harmonien entgegen zu ſtellen: 
gewöhnlich Toniea und Dominante, in größeren Säßen beide Dominanten 
fammt den Parallelen. 

Die größten Verbindungen: Symphonien Sonaten Oper 
Dratorium 2c. folgen innerhalb ihrer Einzelſätze — Mlegro, Adagio 
Binale u. ſ. w. — der eben erwähnten Gewohnheit; diefelben Einzelfäße 
aber unter einander bedienen fich fernerer und fernfter Verwandtſchaf— 
ten. Dabei ift jedoch in claffischen Muftern eine feine Verkettung zu beob- 
achten, indem nicht allein gewifle diatonifche Beziehungen hindurchſcheinen 
3. B. die Folge von: Tonica, Dominante, Mediante, Parallele, — (die 
Intervalle aufwärts oder abwärts genommen) welche ſich unter einander 
befämpfen und erläutern und gegenfeitig anflöfen; jondern auch durch. 
gängig Anfang- und Schluß-Sap des Geſammtwerks meift diefelbe 
Zonica zu Grunde legen: fo Mozarts Opern und Beethovens Sym- 
phonien fänmtlich, auch die große Meffe. Es zeigt fih, daß Sänger und 
Hörer oder Schöpfung und Auffafjung demfelben Geſetze innerlicher Ver— 
fnüpfung unbewußt folgen und insgeheim die Einheit wohl fund geben, 
Selten und außerordentlich find die Fälle wo zwijchen Anfang und Schluß 
ein ganz fremdes Verhältniß ftattfindet, wie z. B. Händels Meſſias in 
Emol beginnt, in Ddur ſchließt, Bachs Matthäus-Paſſion in Emoll bes 
ginnt, in Cmoll fchließt; auch Haydns Schöpfung und Jahreszeiten haben 
unterſchiedene doch mäherjtehende Anfangs- und Schluß-Zöne. Hier wie 
zumeilen in Opernfägen mag man auf Verwiſchung und Bergeffen des 
Anfangstones rechnen, obwohl nicht Das Vergeffen, jondern das 
Behalten einer waltenden Tonica die vernünftige Vorausſetzung ift; 
wenigſtens haben die bejten Meifter diefe Vorausſetzung zu Grunde gelegt, 
welche aus dem Principe aller Tonkunſt naturgemäß abgeleitet ift. Darauf 
beruht unter andern die herrliche Wirkung des buchſtäblich wiederholten 
aber um einen Ganzton erhöheten Chores in Bachs Matthäus „Laß ihn 
freuzigen“, und ein ähnlicher Fall in der Iohannis-Paffion ſogar halb- 
tonig. Die modulatorijchen Ketten der Einzelfäge im Meſſias find von 
eindringlicher Wirkung für naive und bewußte Hörer; widrig ſchneidend 
dagegen iſt der gewaltthätige Abbruch der Modulation in Beethovens 
13. Quartett op. 130 wo vom Adagio zur danza tedesca der Yort+ 
gang gefchieht von Des zu G, aljo per tritonum: ein merfwürdiges Salto 
mortale, welches nur erträglich wird durch die unerträgliche Manier unferer 
Geiger, die in Quartetten und Sinfonien zwiſchen den Einzelfäßen zu 
ftimmen ſich nicht entblöden, und fo die wohlerwogene Abficht der Meifter, 
duch Stellung der Tonarten zu wirken, gröblich zerjtören, während doch 
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nicht allein das parifer Confervatorium ohne Nachſtimmung ganze 
Sinfonien durchſpielt, fondern auch jedes OpernOrcheſter innerhalb des 
Aktes, halb» oder ganzftündig! — ſich des Quinkelirens enthalten muß. 
Auch in Schumanns D moll-Sinfonie ift Zwiſchenſtimmen unerlaubt, in 
einer bon Philipp Emanuel Bad jogar unmöglich‘. 

54. Unmittelbar verwandt find aljo dem tonischen Accorde die beis 
den Dominant-Accorde; mittelbare find die Dominanten der Domi- 
nanten, oder Wechfeldominanten, nad) folgendem Schema 


— ⸗tes — — — 
Subdom F Domin G 
— — — — — — 
Subdom B (Dom. C) (Subd.C) Dom.D (Wechjeldom.) 


Weil die Quint-Entwicklung das nächſte und innigfte Verwandtichafts- 
bündniß Ddarftellt, jo ift diefe auch hier das regelnde überall zu Grunde 
liegende. Entfernter ftehen die Terzen fowohl in der phyſiſchen Ent- 
wicklung des Ur-Accords, ald im Gebrauch und Ausdrud. Man wird fie 
daher richtiger mittelbar verwandte nennen als, wie oft gejchieht, zu 
den uächſtverwandten zählen. Es zeigt fich hier wiederum die velative 
Gegenſätzlichkeit von Scala und Accord, indem die leitereignen Ae— 
corde von c keineswegs alle urverwandt find, ſondern nur die Hälfte der- 
jelben e8 ift. 

MWenndieModulation C—G allgemein eine aufwärts fchwebende, 
die C—F eine abwärts ſchwebende genannt wird, jo fällt das anfangs 
dein Unerfahrenen auf, da doc beide Gänge auf oder ab gehen fönnen, 
denn in folgenden Fällen 





kommt beides, das Auf und Ab, beiden Dominantmodnlationen zu. 
Aber es hat mit jener Benennung dennoch) feine Richtigkeit; die Wendung 
C—G bekundet ſich als auftwärts gehende, indem G afuftifher Oberton 
von C ift, F afuftifcher Unterton; und wiederum bethätigt fid), daß Aku— 
ſtiſches und Pſychiſches fich entjpricht, denn die mixolydiſche Wendung 
C—G gibt immer ein fanftes Verwehen, Erhöhen, Verweiblichen, wäh. 
rend die umgekehrte Wendung ein Verfinfen und VBerdunfeln oder Aus- 
flingen bedeutet. 


1) Wie jene Umart der Fidler wirfe, war recht fühlbar, ald am 24. Auguft 1862 
in Baden-Baden während der Hochamtsmeſſe zwiſchendurch geftimmt ward. 
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Achnliche Verhältniffe find num zırbeobachten bei dem Mediantem 
Schritt. Die Modulation C—E ift die höchft emporleuchtende, wunderbar 
erhöhete, weil E als höchfter Oberton der urfprünglichen Reihe, dem Grund- 
tone gegenüber jteht; deren grades Gegenteil ift die Untermediante C—As, 
ein Sinken zum Abgrunde, wie es nicht dunkler zu denken ift. Bekannte ‘ 
Beifpiele find: der Ober-Mediant-Gang im Freifhügen „Und ob die 
Wolke fie verhülle As—C;; der Untermediantgang C—As in der Cmoll- 
ſymphonie vom erften zum zweiten Sage — nicht jo klar wie im vorigen, 
weil der erſte Satz Mol, der zweite Dur ift. Schlagender, aber rajcher 
vorüber gehend, ijt derfelbe Unterinediantgang E—C in Dur in dem 
Geſpräch Leporellos mit dem Comthur. 

Die Parallelen verhalten fi) anders ald die Medianten; ihnen 
lebt etwas don moderner Gleichgültigkeit an, was mehr mit conventio- 
nellem als rein künſtleriſchem Maaße zu meflen ift. — Das Verhältniß von 
A moll zu Cdur ift melodifch und harmonisch ein entferntered als das der 
Dominanten zur Tonica: es fteht zur Mediante in ſchräger Stellung. 
Die Mebereinjtimmung der Orthographie, daß Amoll und Cdur gleich 
gezeichnet werden, beweist feine harmonische Verwandtichaft, und wie ſchon 
früher $ 52 erwähnt ift, jo geben gleiche Melodien in die Medianten trans- 
ponirt ähnlichen aber Teidenfchaftlic fpannenden Ausdrud, während fie 
in die Parallelen transponirt fremdartige, aber gleichgültigere oder jchiefe 
Wirkung thun. 

Die Verfchiedenheit zwiſchen den Geſchlechtern gleihnamiger Ton— 
arten, ald Cdur und Cmoll, heutige Tages minder beachtet als die der 
Parallelen, richtet fich nad den früher aufgeftellten Gefichtspuneten. Die 
gleiche Dertlichfeit oder Leiblichkeit, hell und dunkel, in energifchem oder 
gedämpftem Lichte aufgefaßt, gibt verwandte doch weſentlich andere Bil- 
der, fo daß hier wiederum einleuchtet, wie wenig das Terzverhältniß — 
fei e8 bei Medianten, Parallelen oder gleichnamigen Dur und Mol — 
zur organischen Accord-Modulation mitwirkt. 

55. Bei allen ferneren Verwandten geht Wirkung und Auffaſſung aus 
von ihrer Stellung zu den nächlt verwandten, Wirkung und Auffaf- 
jung einftimmig zu denken, gebietet die vorhin erflärte Lebereinftimmung 
natürlicher und geiftiger, oder phyficalifcher und pfychologifcher Tönung ; 
und eine folche jeßen wir bei jeder Kumfttheorie voraus, und können mit 
einander nur verfehren fei e8 friedlich oder ftreitend, wenn wir dieſer Vor- 
ausjegung als grundlegender uns verfihert halten, deren Gleichen ja auch 
in logiſchen und anderen Speculationen ftattfindet. Hier jei es nur darum 
bejonders eingefchaltet, weildie zuerft von G. Weber aufgebrachte Iuter- 


— 


128 Zweite Abtheilung. [$ 55. 


vallen-Dentung aus dem „verborgenen Mit-Hören“ — der befte Theil 
feiner Theorie, — hie und da ungerechte Anfechtung erfahren hat. 
Verwandte der Tonica im zweiten Grade find ſolche, die zu den 
Afcendenten und Defeendenten im erften Grade verwandt find (vgl.$ 54 
Anfang), dritten Grades, Die en jo zu den zweiten ftehen u. |. w. 


— — — — 
I Fdur Gdur — 1 
— — — — 
I I 

II Bdur (Cdur) (Gdur) Ddur— II 
— [| — — — — — 
III Esdur Bdur) (Gdur) Adur— III 

| | 

(Cmoll) (Fis moll) 


Die letzteren dieſer Tafel erreichen ſchon das Aeußerſt-Denkbare, da 
Es und A nebſt ihren Parallelen gegen einander im Tritonus ſtehen, 
welcher von allen das widrigſte Diſſonanzverhältniß zweier Dreiklänge 
ergibt. 

Nun ſtimmen aber alle muſicaliſch Hörende in der Erkenntniß der 
Grundwirkungen der Intervalle überein, mögen fie auch in den Tendenzen 
weit aus einander gehen, je nachdem der Eine die wallende Schönheit, der 
andere die edige Gedanfencharacteriftif ald Kunftprineip erwählt hat. So 
dürfen wir und auf das verborgene Hören wohl berufen, wenn wir 
annehmen, daß bei dem unmittelbaren Uebergange zur Wechſeldomi— 
nante C—D der Sprung gefühlt, aber vermittelt wird durch die zwiſchen 
gedachte (erite) Dominante, aljo bei den Uebergängen 


# 





Die verſchwiegenen erften Dominanten leife im Hörer anklingen, fo daß 
Beifp. 1 G und D zwifchen erften und zweiten Accord vermittelt, wäh. 
vend bei 2 die Unterdominante zweidentig vernommen wird, ald untere 
zu C, als obere zu B; in B. 3 u. 4 find die Vermittlungen beider Do- 
minanten noch deutlicher wirffam. — Das legte B. 5 aus Paleftrinas 
Stabat geht aus diejer Regel heraus, und überfchreitet unfere janfter ge 
wöhnten Harmoniefolgen mit einer Kühnheit, die an anderem Maaße zu 
meſſen ift: gewißlich an anderem Maaße als die wigige Spielerei neuerer 
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Meifterlein, die in den gigantifchen Schritten nur eine rührende oder ins 
tereffaute Antiquität jehen, die ſie als Rococo-Reminifcenz zu verivenden 
gütig genug find. 

Das Ergebniß des Vorigen ift, dab alle Accord» Folgen nad) dem— 
jelben phyſiſch pſhchiſchen Gejehe vernommen und verftanden werden. 
DO uintverwandtichaft ift das nächfte, Mediant- und Parallel-Ver- 
wandtichaft find die ferneren, Leitton und Tritonus die fernften Ver 
hältniſſe für die muſicaliſche Auffafjung. Und dieß macht jich nicht allein 
in zuſammenhängenden, einheitlihen Sätzen z. B. im Hauptjag, 
Adagio, Rondo der Sonate geltend, fondern auch in der Aufeinander— 
folgeihrer Einzeljäße, ja endlich auch in der Reihenfolge verſchie— 
dener Stüde, wie fie in unferen beliebten Allerlei-Goncerten vorkom— 
men. Nichts ijt z. B. unerträglicher als zwei Lieder nad einander zu hören 
die gegen einander im Tritonus (C—Fis) oder im Semitoninm (C—Cis. 
—Cc—H) jtehen. Solche unvermittelte Sprünge wirken entweder über- 
ſpannend oder abjpannend, jedenfalld unvernünftig, und tragen Das Ihrige 
bei, unfere Duodlibet-Soireen geiftlos erjchlaffend zu machen, weiljieNatur 
und Geijt gleichzeitig ind Geficht ſchlagen. 

Uebrigens kann die unvdermittelte Sprungmweife dennoch fünftlerifch 
ſchön wirken, wenn ihre Unvermittlung entweder als lüdenhafte angedeutet 
wird durch Panfeu mit wohl begründeter Zerreißung des Fortganges, oder 
durch eigenfinniges Feithalten eines einzelnen Tones, der dann mehrdeutig 
verftanden wird nach jeiner Stellung inmitten zweier gegen einander diffo- 
nirenden Accorde. Die Unregelmäßigfeiten des unvdermittelten Sprunges 
laſſen ſich meiftend auf irgend eine harmonische Beziehung zurüdführen, 
welche das Ohr hinzu dichtet nach der vorhin aus Webers geiftreicher Deu- 
tung dargeitellten auf richtige Vorausſetzungen gegründeten Weiſe. Böllig 
Unvermitteltes iſt nur zerreißend, unverftändig und unſchön, gleichwie 
wenn zwei verſchieden geſtimmte Chöre einander auf der Landſtraße zu— 
fällig begegnen; dergleichen länger als einen Accord lang auszuhalten ift 
gelitteten Menſchenkindern unmöglich‘. Aber die Muſik wirft niht allein 
durch die Succefjion ihrer Töne: es haftet im Gedächtniß, ohne welches 
gar feine Muſik (mie auch Fein Gemüth und Verftaud) denkbar ift, immer 
etwas vom vorher Gehörten: daher die abjolut unvermittelten 
Accordfolgen eben jo unkünſtleriſch und unverftändig wirken, als wenn 
man diefelben gleichzeitig hörte. Der neue Ausdrud Discordanz 








I) Nur ein Iüngling aus dem Lande der unvergleichlichen Freiheit fonnte ih 
daran erfreuen daß er inmitten zweier verfchiedenftimmigen Orcheſter ftehend nım „für 
fein Geld zwei Mufit* höre! 


Krüger, Syſtem ver Tonfunft. 9 
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für Unverftand ift aber überflüffig, theild weil es an Einem Unverftand 
genug ift, theils weil das Wort Discordanz in der elaſſiſchen Tonlehre 
andere Bedeutung bat ($ 47). 

Von jenen fpringenden Uebergängen, die an ihrer Stelle erwecklich 
wirken, bald humoriſtiſch bald pathetifch, ein paar Beifpiele 


1, 5 Schubert op. 164. 
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5 Fr. Schubert op. 103. 6. Schubert op. 164. 
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Im Beifp. 1 ift alle Beziehung zum Vorigen abgebrochen: aber im Ge- 
dächtniß haftet das vorangegangene, deſſen Moll-Barallele Asdur ein 


a . u; 
5 
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warın anflingendes Terzverhältuiß enthält, die Vermittlung der Accorde 
(a. b) gewährt die Terzquarte GBce aus Fodur, welche wit Alterirung 
des e in es durch das noch nachklingende des (im Accord a) ſich dem Ge- 
hör unmerklich zur Quintjerte GBdeses ungeftaltet. Aehnlich iſt es mit 
Beiip. 2, welches ohne Pauſen-Unterbrechung in die Unter-Mediante mo— 
dulirt, wie Zeporello in der Antwort zum Gomthur. — Bip. 3 nimmt 
aus dem Nachklang von E die Mollterz G, um fie einem neuen Dur— 
Accorde unvermuthet als Mediante einzuverleiben ; ein jehr jcharfes Diſſo— 
nanzverhältniß, das durch das längere Verweilen auf dem Mittelton ver— 
hüllt aber nicht ausgelöjcht wird; freilich ift der dem Edur voran gehende 
Hauptjaß ebenfalld Es dur geweſen, und es jcheint die humoriſtiſche Weije 
der ganzen geiftjprühenden Sonate dahin zu zielen: dem erjten abendlid) 
ichattenden Es einen völlig fremden Slanzton E einzufchieben, mit dem 
e8 aber auf die Dauer nicht gehen fol. — Klarer zeigt Bſp. 4 das Terz— 
verhältniß, ganz gleich dem Bip. 2. — Vollkommen widerjtreitend, ja 
widrig ift Bſp. 5, in welchen der geniale Sonderling ſcheint verfuchen zu 
wollen, wie viel ſich der Deutiche gefallen laffe; denn die Verwandtichaft 
zwijchen F dur und Fis moll vermöge des Mitteltond A wird gar nicht 
gefühlt, wie das eben noch den meiſten Terzverwandten eigen ift. Was 
außerdem verfehlt oder abjichtlich verftellt ijt — indem die gewaltthätigfte 
aller Modulationen an völlig aecentlojer Stelle, nämlich im ſchlechten 
Tacttheil des + Tactes ftattfindet — bleibe bier unerörtert, da es deu 
Rhythmus angeht. Nicht glücklicher, fondern eben jo jchneidend ift Nr. 6 
wo die zweite Stimme (g’) gradezu weggelanfen, völlig unaufgelöst ge- 
blieben iſt. 


Harmonie, die Melodie befchränfend und umgeitaltend. 


56. Im Vorigen bejtätigt fich, wie alles harmonische Weſen aus dem 
Urdreiklang abgeleitet uud verjtanden mird entweder ald Erfüllung und 
Erweiterung oder ald Weberfpannung und Gegenfag. Die Confonanz ift 
Ruhe und Friede des Urjprunges; die Diffonanz ift Empörung gegen den 
Ursprung, Unruhe die nach Ruhe ftrebt, der Rückgang zur Ruhe ift die 
Verſöhnung des Zmiejpalts und Löſung des Näthfels, Auflöſung = Re- 
solutio. Sie gejchieht, indem die Diffonauz ſich fortbewegt nach dem con 
jonirenden Tone von dem fie gewichen ift, oder dem fie befämpft oder ver- 
zögert hat: hier muß das freie melodijche Wejen der Harmonie gehor— 
hen, wie folgende Beijpiele zeigen: 

9 * 
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Das älteſte Beiſpiel der modernen Diſſonanz iſt der Vorhaltz; dieſer 
beſteht darin daß die Melodie länger vorhält als der harmoniſche Fort- 
gang zuläßt ($ 43): jo muß der vorhaltende Ton zur nächſten Conſonanz 
meihen oder mit andern Worten: der Vorhalt löst fich zu demjenigen 
Accordtone, den er vorenthalten. Wollte er in diefem Falle nach oben 

gehen, jo träfe er mit dem Confonanzton zuſammen: 


die Diffonanz wäre aufgehoben, aber im Gedächtniß haftend als nicht be- 

friedete, jondern mweggelaufene Stimme; deshalb geht der Vorhaltston 
nad unten, wie Bip. 1. 2 zeigt. So ijt die melodiihe Bewegung dem 
Naturgejeh unterthan geworden. 

Inden folgenden Bip. find Septimenaccorde jeder Umfehruug und 
Lage aufgelöst, wo fic) wiederum zeigt, wie die melodi ih-gebrodene 
Geſtalt der harmoniſch-ſtetigen genau nadhfolgt. Bip. 3 ift 
der Dominant-Accord nad) einem Dreiklang fo aufgelöst, daß der erſte 
unverändert wiederkehrt: es ift die Septime welche fich melodiſch empor- 
bäumt, überjpannt aus und gegen den tonifchen Accord, daher zur erjten 
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Lage zurück kehren muß. Beiſp. 4 zeigt dieſes in melodijcher Brechung, 
wo die Septime f zu e, aljo abwärts geht. Die confonivenden Theile des 
Septimenaccordes: Grund und Quinte g d’ gehen ald urſprüngliche 
ihren Gang freier: beide mögen anf oder abwärts gehen. 

Beilp. 5 (6) ift die Umkehrung der Septime zur Terzquarte; hier 
wird (Bip. 6) das h zu c, der Leitton zum Grundton als feiner nächſten 
Conſonanz gehen; in mehrftimmigem Gefange gehen die Einzelitimmen 
jede ihren gewiefenen Gang, eben jo wie wenn fund h verjchiedenen 
Stimmen Bſp. 5) zugehörte. Wer etwa Bip. 4. 6 fingen wollte g h 
d' f — ce oderdgfh— e, würde die Ungehörigfeit am Klange und 
an der Stimme gewwahr werden. Daraus verjtehen ſich auch die übrigen 
Beiſp. wo nur Bſp. 9 bejonderd anzumerken, dab nämlid) der Baß — 
wie ſich jchon von ſelbſt verftehen jollte — in gleichem Accorde gleichem 
Geſetze folgt, und daher nicht fe fingen joll itatt fe; und noch weniger 
würde ihm geziemen, jtatt fe gar fg oder f G zu fingen. 

Die ſämmtlichen Septimenanflöjungen faßt man in die Regel: die 
Septime des Dominantaccordd geht abwärts, die Terz 
aufwärts; alle Umfehrungen richten fi nad) der Grundform. 

Ausnahmen hievon, wo dennocd größere Gewalt der Melodie den 
gewohnten Schritt durchbricht, ind immer überrafchend, und bezeugen 
eben damit das Gewicht der Regel; jie find nur verſtändlich aus höheren 
Gefegen des Ausdrucks oder der Idee. Aus manchen Beilpielen nehmen 
wir einige auffallende, aber leicht veritändliche 

11. Mozart (Don Juan Nr. 24.) 
— — 
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13. ©. Bad Niolone, Eoli, 14, 2. Lechner Palm 112 (15%9.) 
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15. &. Bad Mattbäus 1556, (Rec. Nr, 17.) 16. Pauken im Orchefter. 
(Rec. Nr. 6.) 






| Da nun Jeſus 





Ken 





Su den Beijpielen 11— 14 ift der natürlich nächite Schritt der Dominant- 
terz (h—c’ oder e—f oder d—es) vermieden, aber im ganzen Stimmen- 
gewebe dennoch; enthalten, indem eine andere Stimme diefen Schritt 
thut. Dem Gehör welches die nächte Auflöfung he’ oder e’ f erwartet, 
wird auf doppelte Weiſe genügt: erſtlich indem es von felbft diefen Schritt 
hinzu dichtet, zweitens indem es ihn wirklich vernimmt im leifen Mitklang 
der oberen Detave, die ans dem Baßtone acuſtiſch hervorgeht. 

Sn 11. 12 find die durchgehenden Septimen der Unterjtim- 
men hülfreih, den löjenden Grundaccord zu erfegen und einzuprägen ; 
in 13 it die Spannung empfindlicher, weil alle Begleitung fehlt, aber 
da wirkt die acuſtiſche Detave zum Erjag mit; in 14 ift ein Beijpiel aus 
früher Zeit, wo ohne Septime, au reinen Dreiflängen, derjelbe Abjprung 
aus der einfachen Löfung — e’ a jtatt e’ ff — lieblich bedeutiam wirkt. 
— 15 und 16 haben unregelmäßige Auflöjung des Secund -Aceordes: 
ftatt der nahen und milden Schritte G F, esd, c A tritt der überra- 
ihende Abjprung zur Unterquarte (oder Oberquinte) ein, weil Ungewöhn- 
liches gejagt werden, und zugleich des Kolgenden halber der neue Grund: 
ton durchſchlagend eintreten ſoll. Auch Händel hat dieje energifche Aus: 


$ 56.] Auflöfung der Diffonanz. — Ausnahmen, 135 


drucksweiſe namentlich in NRecitativ-Begleitungen, ©. Bach häufiger als 
andere: es liegt darin eine melodiſche Selbjtändigfeit des Baſſes, wäh— 
rend diefer bei Recitativen ſonſt untergeordnet behandelt und jeltener für 
fich melodifch ausgeprägt wird. — Zu 16 ift zu merken, daß die Pauken 
meift eine Dctave tiefer Elingen als gejchrieben oder daß fie im 16fuß 
Ton jtehen. — In 17 ijt die Auflöfung der Quartfeptime mit großer 
Härte verjchoben; es iſt ein Gegenftüd zu 13; während nämlich in 13 
fich die Septime zum Verſinken wendet d’ es, jo hier die Quarte auf 
jpringend b’ a’. — Daß vertauſchte Auflöfungen fchon frühe verfucht 
find, zeigt außer 14 noch 18, wo der Leitton nicht zur Tonica geht wie 
er joll, jondern abwärt® zur Dominante, damit am Schluß die Domi- 
nante nicht fehle zum vollen Dreiflang; Praetorius rechtfertigt in einer 
Vorrede diefe Neuerung ſehr angelegentlid). 


Aus den obigen Beifpielen läßt fich die ältere Regel ableiten: Se— 
cunden und Septimen löſen fich gewöhnlich abwärts, Terzen im 
Septimen-Accord oder Leittöne gewöhnlich aufwärts; eine andre Lehre 
faßt dieß noch practijcher in den wenig anfechtbaren Lehrjaß: die Min- 
derquinte löst fih nah innen: hf — ce; ihre Umkehrung, der 
Tritonus, löst fih nah außen: fh—ec.. 

Der heutige Gebrauch gewährt den Septimen und ihren Umkehrun— 
gen freien Eintritt; der ältere Gebrauch erheiſcht Vorbereitung. Eine 
Diffonanz vorbereiten heißt: den diffonirenden Ton ald confonirenden 
einführen. So iſt in den Beijp. $ 56, 1.2 das C der zweiten Stimme 
anfangs confonirend, wird dann gegen d dilfonaut, und muß darnach im 
dritten Accord die Anflöjung vollziehen: 
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Diefe Regel wird im jogenannten reinen Sag — dem jogenannt ftrengen 
Styl der Vocalcompofition genau beobachtet, weil dort alle Intervalle 
in urfprünglicher Bedeutung, nicht in helldunkler Klangfarben-Mifhung, 
ertönen: jo daß es dem unverbildeten Gehöre von ſelbſt einleuchtet mie 
twidrig unvorbereitete Diffonanzen 
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im Vocalſatz fingen; dem — auch im Orgelſatz und in jedem Chor 
gleicher Inſtrumente z. B. Geigenquartett u. ſ. w. — Die vollſtim— 
mige Inſtrumentalmuſik, an Glanzfatben und Fernwirkung gewöhnt, jo 
auch das durch Temperatur abgeſtumpfte Hammer-Clavier ertragen und 
brauchen allerdings mehr Gemwaltreige und enthalten fich nicht der undor- 
bereiteten Diffonanzen; einfältiger Wahrheitsliebe geziemt aber, nicht das 
gefammte Tonweſen der überwaltenden Injtrumentalität zum Opfer zu 
bringen, und nicht gemein zu machen, was nur ald Ungemeines an unge- 
wöhnlicher Stelle richtig und vollkräftig wirkt. 

Den vorhin genannten Ausnahmefällen, welche vornämlich die Sep- 
timen und Leittöne angehen, ijt noch ein befondrer Ball zuzugejellen, two 
nicht die erwartete, fondern eine andere Stimme den Accordwechſel volle 
zieht. Gleichwie im Beijp. 18 nicht der Leitton nad dem ihm gebührt, 
zum Zielton hingeht, jondern ein audrer Ton ihn erjegt, jo geſchieht auch 
zuweilen daß große und kleine Intervalle nicht in der dazu vorbereiteten 
Stimme fortfchreiten, woraus ſich daun ein queres Verhältuiß ergibt, wel- 
ches daher Querſtand genannt, 3. B. 
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Hier ift im erjten Falle a, der in d figurirt erfcheint, der Schritt f—fis 
von verjchiednen Stimmen gemacht, gegen die Regel, daß alle Fortſchrei— 
tungen am faßlichjten auf dem nächſten Wege gefchehen ſollen; b zeigt 
den Schritt fchärfer, empfindlicher, e weicher durch milde melodiſche Ge- 
genbewegung; e ift der nadte ungemilderte Querſtand, der duch 
feine melodijche Bewegung bewirkt, durch Feine dDedende Stimmen verhüllt 
wird, deshalb eben jo unerträglich wie etwa ce — Prätorinsd Formel von 


— 


— — —— ne 
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Nr. 18 — zweiſtimmig erfcheinen würde. Daraus erhellt, daß quer- 
ſtäudige Gänge — relationes non harmonicae — nur durch melodi- 
jches Llebergemwicht oder duch Stimmeufülle annehmbar werden. Erleich- 
tert wird die Meidung unnützer Onerjtände durch die alte Negel: jede 
erhöhte Rote gehe aufwärts, jede vertiefte abwärts in der 
felben Stimme, alfo f fis g—g ges f. Wie ſchön wirkſam ſich aus 
melodiſchen Gängen veranlaßte Duerftände ausnehmen, zeigen Beifp. 
d nnd f. 

57. Alle über die Detave hinausgehenden Intervalle: Nonen Des 
eimen Undecimen 2c. beruhen auf ineinander gejchobenen Accorden, die 
in einem oder einigen Intervallen confoniren, in andern diffoniren, und 
entitehen aus widerjtreitenden melodischen Gängen welche in vorhaltender 
Weiſe auftreten und nad Weiſe der Borhalte aufzulöjen find, 





—— 


10 11 b v13 12 11 5 








Beifp. 1. hält a’ ald None der Dctave vor, verzögert die Oetave; 2. und 3. 
geben verſchiedene Stellungen der None im Zact; 4. hat in der Mitte 
den fogenannten Undecimen-Accord, 5. fogar einen Tredeeimen- Accord. 
Melde Töne oder Intervalle dem Nonens Undecimen- Tredecimen- 
Accord nothwendig und welche entbehrlich jeien, hat man oft gefragt. 
Diefe Frage kann nicht beantwortet werden, weil jene Gebilde eben nichts 
Nothivendiges oder Stammhaftes in ſich tragen, da fie lediglich aus freien 
melodishen Bewegungen hervor gehen. Tägliche Erfahrung zeigt, daß 
ſolche Zufammenftellung wie 4® nicht ungewöhnlich ift; die bei 6. ift jelten; 
die bei 7., ein terzenweiſer Tredeeimen-Aceord, aus fieben verjchiedenen 
Tönen (der ganzen Scala) mit vier Dreiflängen und vier Septimen er» 
baut, vollfommen verwirrend und nur flüchtig durchgehend zu ertragen. 
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Um diefen Uebelklang zu kuriren, wird allenfalls gerathen, die untere Terz 
(c) e wegzulaffen; ein ſicheres Maaß ijt aber für dieß unſichere durchrau— 
chende Weſen gar nicht zu finden. VBollftändige Undeeimen-Accorde 
würden nur 6ftimmig, Tredecimen-Aeccorde nur 7ſtimmig möglich fein. 
Ueberhaupt find diefe alle für ſich abgeſondert widrig unfaßbar, faft 
unlöslich; fie gehören der höheren harmoniſch-melodiſchen Stimmenflech— 
tung an, und find nur zu verftehen und zu löfen, nachdem man-erft den 
melodiihen Gang, dann die harmonisch zwingenden Auflöfungen jedes 
für fich begriffen hat. Wie fie meiftens, wo nicht alle, auf Orgelpunc- 
ten ruhen, fo find fie auch nur in weiten Lagen, über zwei Detaven hin- 
aus, recht verjtändlih. » 

Ein Beifpiel wunderbarer Kühnheit und Klarheit hat Seb. Bad in 
dem G dur-Örave für die Orgel (Peters Verlagsnummer 2260 p. 7.) 
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a .. 236. 
Die ungeheure Tonlaſt wäre nicht zu tragen ohne jo weiſe Vertheilung 
in vier Dctavenz jede Bezifferumg würde dem beften Generalbaffiiten un— 
lösbar jcheinen, zumal wenn man, ftatt wie oben gefchehen, die nächſthör— 
bare Succejjion der Stimmen in Ziffern anzudenten, etwa die Intervalle 
bom Grundtone auszählend, im 


2. Tacte bezifferte ( 
3. Tacte bezifferte ( 


DS Sn 


5. Tacte bezifferte | 


« 


TED Sn 
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es kãme doch nirgend eine richtige Undecime oder Tredecime heraus. Ueber- 
haupt laſſen ſich ſolche Zonfolgen gar nicht genügend in Zahlen bezeich- 
nen: bier ijt der Unterjchied von generalbaßmäßig und contra> 
punctsmäßig jihtbar: das alllebendige Gewoge freier Stimmen fcheint 
aller Zahlen zu jpotten; und doch gehorcht es den einfachften harmoni— 
jchen Vorbereitungs- und Auflöfungs-Gefegen, indem es die Secunden 
terzabwärts, die Nonen zur Octave, die Undecimen zur Decine auflöst, 
alledreialjo abwärts führt. 
58. Erkennen wir nun alle überoctavigen Accorde als Vorhalte, jo 
etjteht die neue Frage, wie jih denn — während ſonſt die Octabdop- 
pelung in der harmonischen Geltung und Führung feinen Unterſchied be- 
gründet — nun doc die None von der Secunde harmonisch unters 
ſcheide. — Beiſpiele enthalten die möglichen Fälle. 
2. 




















—— = — —— 
MEERE — 


| 2 8b 6 5 
a ER IM. 























Die Secunden Beilp. 1—6 find aus Septimen-Aecorden umgekehrt; 
aufgelöst werden jie, indem der Unterton zur Terz hinabjteigt, nach der 
Regel daß die Umkehrung der Grundform folgt, wo dann ebenfalls die 
Septime abjteigt zur Serte. — Die nicht aus Septimen umgekehrten 
Secunden — Beilp. 7. 8 find Vorhalte, Mittelglieder eines Duartvor- 
halts der jich in die Terz löst; es geht aber der Unterton der Secunde c d’ 
ebenfalls abwärts; die Umkehrung des Beiſp. 7 in Beijp. 8 zeigt das 
Borhalts-Verhältniß nogh deutlicher. 


2 
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Die Nonen dagegen — 9. 10. 11. 12 — löfen fi, indem der 
obere Ton zur Dectave hinabfteigt, während die Seeunde niemals zur 
Prime fich löst, fondern ihr unterer Ton hinabfteigt. — Der gewöhn- 
liche Nonen-Aecord hat immer die Septime, meift auch die Terz und 
Quinte in fi; ungewöhnliche Fälle, befonders beziffert ?, zeigen dop- 
pelte Diffonanz, die doppelter Löfung bedarf: 3.8. 9 3, oder verjchoben 
278m. j. w., folgendermaßen: 





Umfehrungen der überoctapigen Necorde find unausführbar, weil daraus 
jederzeit neues Diffonanzgefchiebe hervor ginge, und wo nicht alle Erfenn- 
barkeit doch gewiß aller Wohlklang zerjtört werden müßte. Verſucht man 
dennoch joldhe Umlegung in Eine und diejelbe Dectave, jo ergeben 
fich folgende Accorde 


16. 17. 18, 19. 20. 
Ze — 


wovon keiner wohlklingend oder verſtändlich wäre. Erſt die weite Lage 
derſelben Accorde in 2—3 Oetaven würde verſtändlich werden, aber dabei 
das Nonen-Verhältniß dem Gehör und Gedächtniß verſchwinden. Nur 
die erſte Umkehrung: Z wäre allenfalls begreiflich als doppelte Diſſonanz 
mit doppelter Löſung, wie der oben $ 48 angeführte bei ©. Bad be— 
liebte Accord, den Einige 3 Secundterz betiteln wollen. Allerdings liegt 
da etwas Uebergreifendes Nonenartiges zu Grunde; aber e8 würde ſchwer 
halten, für ſolche Gebilde wie Beijp. 21 
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21. Zemper. Glav. Hdur Fuge. — 


zum: | | 
Ferse — 
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Tact 10) (Zact 18) 
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die Nonen-Abſtammung zu erweiſen bei allen mit x bezeichneten Stellen, 
denn dieß find rein melodifche Durchgänge; nur die mit > bezeichneten 
haben nonen-artigen d. h. vorhaltigen Klang. 

Wegen der Schlußformel in Beijp. 13 ift zu bemerken, daß ſolche 
Ronen-Auflöfung E&—A5 oder G,—C5 in vielen Lehrbüchern gefunden, 
aber mit feiner claffiichen Autorität bezeugt wird, daher es auffällt, fie 
die normale genannt zu ſehen. Ein einziges mir befanntes Beifpiel, 
ans Mozarts Idomteneo, im Männerchor zum Sturm 


— — — 
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Voci. 
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hat wirklich ſolchen Tonfall in den Flöten und Bäſſen x, aber nur als 
figurativen Durchgang; und die ganze Harmonieführung, auf den Orgel- 
punet der Dominante G erbaut, ijt ein gegenläufiges chromatijches Ge- 
ſchiebe — (dergleihen auch Schumann bejonders liebt und u. a. in der 
Manfred Duverture prächtig wirkſam verwendet) — wo dad Gehör zu- 
nächft von diefer Gegenläufigfeit gefangen genommen wird, und jene eins 
gejprengte Figur eben nur als Melodijches, nicht Accordiſches empfindet. 

Beijp. 14 endlich ift die Minderjeptime, als welche angeblich 
aus einer None abgelöst jei, worüber f. $ 60 Anfang. 

59. Die meiften Diffonanzen löjen ſich abwärts ($ 57 Ende); viel 
leicht deshalb, weil fie, harmonisch angejehen, aus Ueberſpannungen 
der natürlichen Verhältniffe entitanden find, daher ihr Ziel die Abſpan— 
nung fein muß. Insbeſondre hat die Secunde, als erjte abjolute Diffo- 
nanz, etwas Gepreßtes Drängendes au fi, was wir aus der allzu för- 
perlihen Nähe der ungleihen Schwingungen erklären mögen, daher bei 
den größeren Tonkörpern der tiefen Töne defto heftiger empfinden und 
gern meiden. Nun tritt das gleichſam finnliche Bedürfniß ein, die Enge 
zu erweitern; und weil-der obere Ton als der vorzüglich durchſchlagende 
melodiſche eigenmilliger ericheint, To ift e8 natürlicher daß der untere 
zur Tiefe, ald der obere zur Höhe ſich auflöst. Aber es fommen auch Lö- 
jungen nad) oben vor, und zwar bei den eigentlich jo genannten Durch» 
gängen, die durchaus melodiicher Natur find. Beidemal aber, ab und 
aufwärts, bleibt die Terz das Ziel oder die Auflöfung der ftrebenden 
Secunde, denn fie ift deren nächſt liegende Conjonanz. 














Einige merkwürdige aufwärts gelöste Secunden finden fih in S. Bachs 
Santate: „ES ift nichts Geſundes“ (B. W. 5 Nr. 25 p. 157 T. 2: 
Biol. 1 und Sopran). 1 — 
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Septimen werden zumeilen aufwärts gelöst, Doch nur in gemiffen 
Fortſchreitungen 


Zu 


— — — — nn _ — — — — — 





nämlich, wenn die Fortſchreitung unterhalb durch Terzen gemildert, gleich- 
ſam gedeckt wird. Der Fall Beiſp. 7 iſt der häufigere; paſſend iſt, dem 


Baß Gegenbewegung zu geben; widrig klingt 78: — Beiſp. 8 ijt 


aus der vorigen Form abgeleitet. Solche Terz Serten-Gänge, im ſtreugen 
alten Styl nur abwärts, ſpäter aud aufwärts geführt, werden genannt 
falsi bordoni. Bordone heißt: Pilgerftab, Stüge, Grundjtimme, 
Es fcheint daß man dieje Art Stimmführung deshalb falso bordone 
genannt hat, weil fie von der jonjt üblichen contrapunctifchen Stimme 
führung abweicht, gleichſam falſche Grundſtimme führt. Aus derjelben 
Urſache mag fich eine andre der erften ganz fremde Bedeutung. erklären, 
wonach falso bordone im liturgüihen Styl auch heißt: eine Pſalmodie, 
wo die Stimmen auf Einem conjonirenden Accord eine Menge Sylben 
ohne jtrenge Menfur, gleicyjam im Sprachrhythinus, vortragen. 

60. Im den Beifpielen $ 58, 13. 14 treten chromatifch veränderte 
— alterirte — Septimen auf, einmal gis hd f’ als Glied der None, 
dann alleinftehend. — Den erften Fall zu löfen wie Beijp. 13 mit dem 
Abfall der Dominante zur Zonica, ift linfiicd und widrig: die Theoreten 
die das lehren, haben noch Fein elaſſiſches Mufter ſolcher Löſung beige 
bracht; wahrjcheinlich kommt fie nirgend vor, weil die None deu Character 
des Vorhaltes bewahrt, daher erft für ſich zu löjen ift, ehe die jchlie- 
Bende Hauptlöfung erfolgt. 

Leicht erfichtlic ift, daß große und kleine Nonen-Accorde gebildet 
werden können. Der große: ga’ — cd’ — e fis’ eignet fich nur dem 
Durgeſchlecht, weil eine Löfung in Mol: g f a’ in ces’ g’ einen ſchrei⸗ 
enden Tritonus a’ es’ in die Stimmführung bringen würde; der fleine 
Nonen-Accord g as’ — c des — ef’ wird in beiden Gefchlechtern ger 
braucht, doc) ijt er den Moll verwandter. 

Der Accord der Minderjeptimegisf' 858, 14 wird von vielen 
Lehrern als Abjchnitt des kleinen Nonen-Accordes betrachtet; daß er aus 
legterem entjtanden, ijt oft behauptet aber nie bewieſen weder hiftorisch 
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noch äjthetiich. Iſt er unfelbitändig, fo teilt er dieſes Schickſal mit allen 
anderen Diffonanz-Accorden, die doc deshalb nicht für verſchnittene gel- 
ten. — Wie ift er aber entſtanden? Das verfuchsweie Lappen, ein leeres 
Spiel der Neugier, für die Quelle innerlicher Fortſchritte anzufehen, ift 
der Kunjt jo wenig würdig wie der Sprache: und jo wie ein neues Wort 
nicht durch gelehtte Spielerei jondern durch inneren Lebensdrang gebildet 
wird: fo gejchieht es in der Kunſt, daß gültige ald weſentlich anerkannte 
Neuerungen nicht vom müjfigen Probiren allein herrühren. Veran— 
laſſung zur Entjtehung der modernen Minderjeptimen liegt in der 
Mehrdeutigfeit unferes enharmonisch temperirten Touſyſtems; die Aus» 
führung ijt auf melodijche Weife aufgefommen jeit dem 17. Iahr- 
hundert. 

Mit dem 18. Jahrhundert wird ihr Gebrauch häufiger, doch immer 
nur an Wendepuncten befonderer pathetifcher Spannung. Ihre Ent- 
jtehung ift aus der Freiheit, die Accorde chromatiſch zu alteriren, zum 
Bwede der Gewinnung eines Leittones, am ficherften zu erflären. Alfo 
wird aus e eg b, dem Dominant-Accord von f, durch Bedürfniß eines 
Reittond nah d hin: eise gb. Weil diejer Accord eben To jcharf zur 
Zonica d leitet, wie ihr eigentlicher Dominant-Accord A cis e g, jo hat 
man darans den Schluß gezogen, jener Accord müffe aus dieſem abgeleitet 
fein. Daß aber die einfache Erklärung aus Alteration oder tuoni finti 
genügt, erhellt and der Anmwejenheit von Minderjeptimen ehe man No- 
nen:Accorde brauchte. 

Die Minderjeptime ift das wunderlichſte Intervall: vorden als 
ſchärfſte Diffonanz erfannt, dann läßlicher angewandt, endlich feit Beet- 
hoven faft in täglichem Gebrauch abgeftumpft zum Gegentheil, der weich— 
lichjten Flüffigkeit, indem drei kleine Terzen aufeinander gebaut werden 
— fo möchten wir jie für zwitterhaft anjehen, ein harmoniſches Gebilde 
das fich jedem Ausdruc füge. 

In der That hat fie ſowohl an fich d. h. nach rationaler Tonrech— 
nung, als auch im temperirten Syſteme und in moderner Anwendung ein 
vielgeftaltiges unfaßbares Weſen. Daß fie mit der großen Serte nicht 
einerlei, ift auch dem Gehöre troß der Temperatur merflih: denn es 
ift unzweifelhaft, daß z. B. in Beethovens Klav. Eon. Cdur Op. 2 
Hauptſatz T. 30. 36 und in fpäteren Repriſen, die Minderfeptime jedes- 
mal zu tief und jchmerzlich enge klingt. Ihr normales Verhältniß wäre 
15:26, während die große Serte 15:25. Wie die Naturverhältniffe 
überall unmwandelbar hindurch wirken, macht die Xehre von der Temperatur 
deutlich; gewiß ift dab Die Minderjeptime in feinem natürlichen Ver— 
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hältniß begründet, fondern aus freien Durchgängen und dem wachſenden 
Bedürfuiß der Leittöne in das Accordweſen eingeführt ift. 

Ihre gewöhnlichen oder wie man jagt Grundformen find diejenigen 
die auf dem Leitton der Molltonart beruhen 


1. Amoll. 2. — 3. Cmoll. Umkehrungen. 


Deren) 
— S m 
Beifp. 1. zeigt den fcharfen diffonirenden Schritt unmittelbar; 2. durch 
Vorhalt eingeführt, vorbereitet; 3. die Umfchrungen, welche nad dem 
Muſter des Hanptjeptimenaccordes benannt werden: Septime, Quiut— 
jerte, Terzquarte, Secund-Accord; und auch ihre Auflöſung geht den bes 


faunten Accordregeln nad, daß die Septime abwärts, die Terz aufwärts 


geht FE} womit ſich die Entftehung aus hromatifcher Alte: 








rirung bezeugt. Nun ift außerdem aber das H, dieſes Accordes Grund: 
ton, zugleich haftend in der Leittons-Natur, aufwärts zu gehen, jo daß 
der Accord dreifach gebundene Schritte zu haben ſcheint. Und doch iſt er 
anderjeitd von allen der freiejte, zum Zeichen feiner melodifchen Her- 
funft, die alle Naturregelu durchbricht. Wenn nämlich einerjeits Die 
Grundform H d fas oder gis hd’ f' an ihre fefte Auflöfung enggebum: 
den ift, jo erlaubt anderjeitS auch die Temperatur, die fogenannten enhar— 
monifchen Iutervalle cis—des, dis—es ıc. die auf unferen Glavieren 
wie einerlei ansjehen und von einigen Gelehrten ernſtlich dafür gehalten 
werden, auch für einerlei zu gebrauden; — oder: die Enharmonien er» 
fauben den willführlichiten Fortfchritt, indem man 3.8. hd’f’as in 
hd’ f’ gis umdentet und jchreibt, al& zu amoll überleitend. Erwägt man 
num dieſe Deutbarfeiten und rechnet alle möglichen Begegnungsfälle durd- 
einander: dann ergibt ſich, daß in unferem temperirten Syiteme ald för- 
perlih verfhiedene Minderfeptimen nicht etwa nnendlich viele, fon- 
dern nur dreie erjcheinen, tergenbaulich errichtet, nämlich 


ce moll dmoll 


















enharmoniſch vertaufcht in 


amol. fismoll esmoll hmoll gis moll fmoll 
Krüger, Syflem ver Tonkunft. 10 














e moll 
GE ce — — 
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cis moll bmofl g moll 


Dieſe Aldeutbarkeit — da jeder der dreie in 12 Molltonarten gleichviel 
Deutungen zuläßt, mit feinen Umkehrungen noc dreifach mehrere — 
macht den Accord zu einem gefährlichen, weil die wilde Production jo 
gern Gewaltiges wie Geringes verfhwendet, und freilih damit feinen 
Gehalt verringert. 

Vergleiht man die hohe Bedeutung welche ©. Bad) in diefem 
Accorde findet, wie er im Matthäus das furdhtbare „Barrabam“, das 
ſchmerzlich verzweifelte „Und meinte bitterlich“ in Minderfeptimen zeichnet, 
und dagegen Webers Spielereien im Freiſchützen, Schumauns leip- 
ziger Freiheitstanmel in der Peri, Schubert wunderſame aber auch 
jeltjame Verwendung diejer wie andrer übernatürlichen Formen: da wird 
Einem bei diefen Accord oft zu Muthe, als wenn alles harmonische Weſen 
in des Menfchen Belieben ftünde. Hauptichuld der Wieldentigfeit trägt 
das teınperirte Syſtem: demm ſchwerlich wird in altkirchlicher Vocalität 
ſich dieſer dreifach kleine Accord zwifchen die feierlichen Figuren eindrän— 
gen; Mitfchuld tragen die Meifter, von denen Seb. Bad) in feinem herr- 
lichſten Inſtrumentalwerk, dem temperirten Glavier, den Reigen führt. — 
Modernifirte Narren finden drin einen humorijtiichen „Schalksnarren“; 
wir möchten ihn einen tragischen Heimatlojen nennen. 

61. Darin, daß Dreiklänge oder Accorde Verwandtichaft zu ein— 
ander tragen, wo dann ein Ton verjchiedenen Tonkörpern zugehörig oder 
zuläjfig erkannt wird, ift die Mehrdentigfeit der Intervalle aus- 
geſprochen. Nur Intervalle und deren Theile, Einzeltöne, find mehrdeutig, 
Dreiflänge nicht. c e ift mehrdeutige Terz, farm zu C oder a gehören; 
ceg ijt Dreiflang und bleibt es, jei e8 Grundaccord oder im Dominant- 
accord mit einer Septime überbaut: felbjt im leßteren Falle fagen wir 
nicht, e8 fei mehrdeutig, jondern einem größeren Ganzen ald Selbftän- 
diges einperleibt. 

Mehrdeutige Terzen im Diatonon von C find 


Cdur Odur fdur fdur gdur godur cmol cmoll 
amoll emoll dmoll amoll emoll Minderfept. asdur Esdur 
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3% Fefs — 


fmoll fmoll gmoll moll gdur domin. dur 
Minder- asdur es dur dur (übermäß. Minder⸗ 
ſept. Quint. auf es) jeptime) 


jelbitverftändlich mit ihren Umfehrungen, den Serten. 

Duarten können, abgejehen von Vorhalten, die nie mehrdeutig 
jind, nur in Serten und Quartſexten vorkommen, und find dann doppel- 
deutig, indem die ergänzende Terz oder Serte groß oder Flein fein kann, 
nach den Geichlechte Dur oder Moll 

cfa.cfa. —egc.esge.—dgh. dgb. 

Quinten find ebenfalld mehrdentig weil das Geſchlecht in Frage 
jteht; dem Diatonon nach jind jie eindeutig; denn c g iſt immer zum 
C Dreiflang gehörig, auch wenn es wie oben einem Dominantaccord 
c eg b eingeordnet wird; nur Dur oder Moll ift unentſchieden bis die 
Terz hinzutritt. 

Detapven find vieldeutig gleichwie jeder Einzelton deffen Verdop— 
pelung fie find, vieldentig ift;z die Detave c ce’ fan zu Cdur und moll, 
zu Fdur und moll, zu G dur als Dominantfeptime (c fis c’) gehören u. ſ. w. 

Septimen und Secunden Fönnen mehrdentig fein nach dem 
Geſchlecht und nad dem Diatonon z. B. dc’ mit f oder fis, a oder as. 
Die Dominantfeptime mit ihrer Umkehrung kann in Dur oder Moll 
unentfchieden fein; die übrigen Septimen find Vorhalte oder Durchgänge, 
daher nicht mehrdentig. Aus diefer Weberficht erhellt, daß die eigentlich 
harmonische oder accordiiche Mehrdeutigfeit von allen Iutervallen vor- 
zugsweije der Terz nebft ihrer Umkehrung, der Serte, zufällt. 

Einzeltöne find in weit größerem Maaße mehrdentig ald Inter 
valle: jie find vicl- oder alldeutig. C fan Quinte zu f, Grundton zug, 
Terz zu a oder As, Sexte zu e oder Es u. f. w. fein. Unterfuhen wir 
die Möglichkeiten nach allen Seiten hin, jo finden wir z. B. C mehr 
dentig im Diatonon Tfach, im Chroma 12fach, in der Enharmonie 19fad) 
oder 21fad); 

im Diatonon als 


—— —— 
— — — SIT — — —— 
⸗ = 


Prime Octave Secunde Terz Quarte QDuinte Sexte Eeptime 
im Chroma als 





















— — — ge 
Minder Septime Minder- Sexte Quinte Minder- 
Octavbe) Septime Quinte 
10* 
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6 = be — — 
Quarte Minder- Terz Große Kleine 
Quarte Secunde Secunde 











im genus enharmonium als 


— 








(his); Octave Septime Serte Quinte Quarte 
Terz Eccunde (ces) 


Die Aufzählung diefer Möglichkeiten erſtreckt ſich nun auch über das ein- 
heimiſche Diatonon (C, hinaus in alle übrigen; es fann nämlich 3. B. 
e in allen Dur- und Molltönen zu jedem Diatonon und Chroma in Ver 
hältniß treten 3. B. c Leitton zu des, Zritonns zu ges, Septime der g 
Dominanten. ſ. w. werden; jo kämen dann, die enharmoniihen Mög- 
lichkeiten in die 24 Dur- und Moll-Scalen übertragen, 19.24=456 dent- 
bare Stellungen des © in unterfchiedlichen Accorden und Scalen zu Tage; 
niitgerechnet die Variationen der Vierflänge nach wechſelnden Zerzen 
Quinten und Septimen, würden fich ergeben 3.456=1368; und gleiches 
Recht würde jeder andre Zon der enharmoniichen Scala haben fih über: 
allhin verjegen zu laſſen, aljo 19.1368=25992 denfbare Stellungen 
unjerer üblichen Einzeltöne! Vergl. $ 29 Ende). 

62. Solde Kombinationen und Permutationen ſich einmal anzu— 
jehen kaun vorübergehendes Iuterefje gewähren, freilich) mehr der Neugier 
als des Nutzens. Dem ernften Kunſtſinne ift ſolch jpielendes Ausprobiren 
des zufällig Gedenkbaren fremd; dem leichtjinnigen Talente kann es ge- 
fährlich werden, in jo geiftlos verfnüpften dem poetifchen Zufammenhange 
entriffenen Gliedern ſich umzutreiben; dem mäßig Begabten ift es eine 
Tortur, eine Sflavenarbeit ohne Frucht, die das Gehör ftatt es zu ſtärken 
verdirbt und die Zonfrende lähmt. Deshalb find die alle Möglichkeiten 
eines Tones aufzählenden Accordtabellen womit fih manche Lehr- 
bücher befaffen, al8 unvernünftig zu verwerfen, da es zur allgemeinen 
Kenutnißnahme genügt, an wenigen Beifpielen die Möglichkeiten anzu— 
hauen. So feien denn bier die möglichen Septimen und Nonen tabella- 
riſch angezeigt 
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1. Reitereigene Septimen Accorde. 





Bon den obigen Beilpielen find 

die leitereigenen 1* und @ gleich, mit großer Terz Quinte und Septime; 

die leitereigenen 1P, * und f gleich, mit kleiner Terz, großer Quint 
und fleiner Septime; 

der leitereigene 1° der gewöhnlihe Dominant» Accord, der allein 
umfehrungsfähige, überhaupt der nach neueren Principien gewiſſermaßen 
jelbftändige, nicht vorhaltige; 

der leitereigene 18 ift der mit Fleiner Terz Quinte und Septime 
anf den Leitton erbaute, den man jeiner Unfelbjtändigkeit wegen aus einem 
größeren, dem Nonen-Accorde auf G ableiten wollte, aber dafür noch nir- 
gend einen hiſtoriſchen oder natürlichen Beweis erbracht bat; vielmehr 
find alle Septimen-Vorhalte weit früher im Gebranch ald irgend ein fo- 
genannter Nonen-Accord. Vergl. $ 60. 

Von den alterirten ift 2* wiedertm nach einigen Theoreten die Quelle 
des abgelösten es g h, des jogenannten übermäßigen Dreiklanges; au 
dere wollen dieſem leßteren als fjelbitändigem Gebilde feinen Stanmſitz 
auf der Terz der Molljcala anmeijen (a) cegis = ic) esg h. Beide 
Behauptungen ermangeln des hiſtoriſchen Grundes; beide Accorde find 
nur als Vorhalte oder Durchgänge begreiflih und werden als ſolche be- 
handelt. — Von den übrigen alterivten ift ® ganz unſinnig, Daher ohne 
claſſiſches Beiſpiel; ° ift gleich construirt mit dem vorigen 18, der Sep- 
time auf dem Leitton; 4 ijt der Miuderjeptimen-Accord, der wiederum 
geichichtlich früher vorkommt, als er orgelpunctifch nonenhaft auf eine 
Dominante gethürmt ward: (A) cisegb — alſo nit aus dieſem ab- 
gelöst; die legten ° oder f, die ſich in einigen namhaften Büchern finden, 
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find mit ® gleichen Merthes; * ijt gleich conjtrnirt wie 1: eesgb= 
dfac. 

Aehnliches hat man mit Nonen-Accorden verfucht, die wir nur ans 
jehen dürfen um zu erkennen was an ihnen ift; begreiflih daß die Mög: 
lichkeiten der Alterirung * beim 5ſtimmigen Accord noch verwirrender 
werden: 





» md »ſind die gebräuchlichen: die große und kleine None, beide der 
Dominantjeptime überbaut; ° jelten, 2 öfter, ° unerträglich und ohne 
Beiipiel; warum, mag nicht auszumitteln fein. Mag es an diefen Ta— 
bellen, die jeder Verfucher für fi verjuchen kann, hiemit genug fein. 
Statt jener Anfzählungen find dagegen andere Uebungen förderlich, 
die den Praftifer, dem thätigen Kunftfreunde genehm find: jie lehren was 
man fagt eine leichte Hand, eine gar nicht verächtliche Sache auch für den 
der die Hand nur im Geiftes Dienften braucht. Hier ift zuerft lernens— 
werth die Hebung in Sequenzen d. h. gleihmäßig auf verſchiedenen 
Stufen fortgeführten harmonischen Gängen " 





Diefe Septimen-Sequenz hängt eigenfinnig an der nicht offen 
baren, aber in Mittelſtimmen fühlbaren Fortführung von Haupt: und Ne 
benjeptimen ; die Iegteren haben wir von der regelmäßigen Lehre (848, 1) 
ausgejchloffen, weil alle zufällige Zuſammenkünfte eben außer der Lehre 
jtehen. Uebrigens ift die Form des Beijp. 5 durch Bindungen gemilderk, 
die jolhenfals beliebtere. — Es ift interejfant, die vielerlei Möglichkeiten 
anzuſehen, wie allerlei Töne ſich begegnen und fliehen; es ift aber ichädlich 





1) Merkenswerth für Ungeübte ift, zu willen, dab alle Accorde mit Minderfeh- 
timen oder Heinen Nonen irgendwo alterirt, niemals leitereigen find. 
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und thöricht, aus ſolchen Begegniffen Syſteme erbauen, die nicht allein 
den Schüler verwirren, fondern auch manchen Künftler ſchon auf faljche 
Mege gebracht haben. 

Auch Nonen-Sequenzen finden fi vor: 





fie müffen eben gefunden, nicht gefucht werden; auch bier ift wie im 
Beiſp. 5 die gebundene oder jyncopirte Form die beliebte und nad) Be- 
dürfniß leichtefte, Tinngemäßefte; eruſtliche Sapbildungen laffen fih auf 
ſolche Zufälligfeiten nicht gründen. 
Eine bejondre Art Septimenjequenzen, ebenfalls auf jyncopirter Li- 
gene nn 
| 


Aa eee 


würde wie das vorige Beify. 6 in ausgelegten Accorden unleidlich, in 
Syncopen wohl eine kurze Weile leidlich ſein. Weiteres von Sequenzen. 
.$ 72. 

63. Die bisherigen Lehren vom Wechjelverhältuiß der Töne in 
Verwandtſchaft und Mehrdentigkeit haben ihr Ziel in der Lehre von der 
Modulation, dem Ortöwechjel der Melodie. Denn obwohl die Mo- 
dulation urfprünglich melodifcher Vorgang ift ($ 53), fo macht ſich 
doc an ihr zugleih das harmoniſche Princip der Gebundenheit in 
Vorbereitungen und Auflöjungen dergeftalt geltend daß harmonische Re— 
geln die melodifche Freiheit oftmals gefangen nehmen; diefe Regeln faßt 
man zuſammen in der Lehre von der Stimmführung d. h. der melos 
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difchen Bewegung der Einzelftimmen innerhalb der gegebenen Mehrſtim— 
migfeit eined Tonſatzes. 
Die Fortſchreitungen der Intervalle oder allgemein gejagt 
der Tonreihen überhaupt werden nach ihrer Bervegungsform benannt 
Grade Bewegung. | 


1 4 
ee 
— 


Gegenbewegung. 








Grade oder parallele Bewegung, motus rectus, iſt diejenige deren 
Stimmen gemeinjam anf oder abwärts fteigen; die Gegenbemwegung, 
motus contrarius, hat die Stimmen gegen einander umgekehrt, fteigend 
oder fallend. So eignet ji die gerade mehr den gleichmäßigen, homo— 
phonen Styl, die gegenfägliche mehr dem contrapunctifchen, welcher 
melodifches Leben in allen Stimmen trägt. Bald aber jehen wir ein, daß 
die einfeitige Durchführung von einer der beiden Bewegungen jelten, in 
längeren Süßen beifpiellos ift; die lebendigen Geftalten ergehen jich mehr 
in der Miſchung jener Einfeitigfeiten, von diefer Mifhung laffen ſich 
zwei Arten unterjcheiden 


(IT IT | * 
Zoe ae — 
2 F | 





1. die aus graden und conträren gemiſchte; 2. die ungrade oder Sei- 
ten-Bewegung, motus obliquus, wo eine Stimme ftehen bleibt während 
die andre fortjchreitet. Beide gehen in einander über, wie denn jchon be- 
merkt ift, daß fie höchit jelten vereinzelt vorkommen. 

64. Unter den alten Theoretifern hat wahrſcheinlich Iohannes de 
Muris (1300) zuerit den Grundjaß ausgeſprochen daß zwei voll. 
tommene Conſonanzen — aljo nad) $ 47 zwei Unifoni oder Quinten 
oder Detaden — einander in grader Bewegung nicht folgen dür— 
fen. Daraus geht in jpäterer Faſſung die Regel hervor: Gleichläufige 
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oder parallele DQuinten und Detapen find verboten, parallele 
Terzen nnd Serten erlaubt. 





Mo hier und inskünftige von Erlaubniß und Verbot die Rede ift, 
da bedeutet ed im Gebraud bewährte Regeln, nit Geſetze der 
Kunft. Regelhaft gebräuchlich iſt das in clafjischen Werken bewährte, 
hiitorifch Erlebte, was allerdings auf Grundgefegen beruht, aber nicht 
jedesinal das ganze Geſetz mwiederbringt, fondern es bald verhüllt, bald 
ihm ſcheinbar oder theilmeis mwiderjpricht. Ein alter Meifter jagt: item 
ift eine Negul ja fein Evangelium. Dennoch ſoll der Schüler fi dem 
Gebräuchlichen unterwerfen, wie e8 auch der Meifter thut jo lange nicht 
höhere Rückſicht nöthigt das Herkömmliche zu verlaffen; gleichwie wir 
auch im gemeinen Leben ſäuberlich mit den Leuten fahren und gemeiner 
Sitte folgen nicht bloß weild Mode ift, ſondern in jtiller Anerkennung des 
Vernünftigen was ſich hiſtoriſch geiegt hat. Hiernach verſtehen wir Er» 
laubtes und Verbotenes in den Lehren von Intervalleufolgen und Accord- 
verbindungen. 

Parallele Terzen in diatoniſcher Folge find erlaubt, nament- 
lih bei Durhgehung des ganzen Diatonon, oder eined Hexachor— 
des; desgleichen parallele Serten: 





+ 
Mehrals zwei große Terzen hinter einander fommen im Diatonon 
nicht vor; daher wird die Folge von dreien und drüber vermieden, als 
gewaltjame Störung des diatonischen Hortjchrittes; das harmoniſch ges 
wöhnte Ohr verabjcheut ſolche Gänge 


— —— to fe? \.— 
er — 
und wird auch fchon empfindlich überrafcht, wer nad zwei nicht Dias 
tonischen großen Terzen feine regelmäßige Auflöfung eintritt, 3. B. 


———— — 
een 
Im neneren Inftrumentale find jedoch durch den fpielenden Gebrauch 
hromatiiher Gänge auh chromatiſche Terz-Parallelen aufge 
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kommen, denen es eigenthünnlich ift lauter gleiche Terzen, aljo nur große 
oder nur Feine, zu Glanzfarben zu verwenden. 
Große Terzen. 


| — — — — — — — — — ——— — — 


— — — — —— — — — — — — — — — — — 








und eben jo gleiche Serten. Dergleichen findet ſich bei Chopin, Schu- 
mann und Lifzt. Als Spielwerf mag es gelten; fortgejegt oder gehäuft 
wirds zum Gewimmer; Singftimmen ertragen es jchwer, und werden es 
auch gelungenerweije niemals fo rein wie die naßfalte Temperatur der 
Inſtrumente ausführen. Wer jie brauchen will, Schreibe aber auch ge 
wiſſenhaft Terzen und Serten, wie Auge und Verftand fordern, und male 
nicht aus „bequemer Orthographie* verſchiedene Intervalle bei ton- 
gleihen Schritten, wie Chopin und Liſzt zumeilen thun. 

65. Duint-Parallelen d. h. grade Bewegung mehrerer großer 
Quinten, find verboten. Dieſes Verbot ift von Alters her von Meijtern 
und Lehrern in Ehren gehalten. Wir erfennen darin eine Wirfung des 
Grundgejeges vom Urphänomen und der Geltung des Grundtones. Bei 
einmal gejegtem Grundtone verhält ſich nämlich ein zweiter numittelbar 
folgender als dejjen Doppelgänger, eo ipso disparat, Feindlich wie ein 
Pol jeinem gleichnamigen, daher in Vergleich zum erften diffonirend 


1. 2. an. 
FW — -=-S- 
— —— — — * >= 


3. 4. b. 

— —— — — — nn — 
De — Se 
Die nadte Folge großer Quinten (1) fällt dem heutigen Gehöre widerlich 
auf, während fie im 10—11. Jahrhundert von Theoreten gelobt wird; 
daß fie auch in öffentlichen Gebrauch geweſen, ift nicht bewieſen, ſchwer 
beweisbar, und unmwahricheinlich; vergl. Dscar Paul in der Allg. Muſ. 
Zeitung 1863 ©. 217; obwohl man zugeftehen mag, was Marr Comp. 
Lehr. Ed. II, 1, 440 von wirklichen Fällen der Ausführung erzählt. — 
Minder jcharf, aber fühlbar genug, find die Quintenfolgen in ganzen 
Dreiflängen (2. 3). 
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Ungleiche Quinten folgen einander ungeftört; wenn der reinen 
Duinte die Minderquinte folgt (4), jo findet kein Gegenjaß verſchiedener 
Grundtöne jtatt; doch ift bejler daß die Minderquint nachfolge, nicht 
boran gehe (wie in 5), weil im legterem Falle die Septimenregel 
verlegt wird. indem dann die Septime von der regelmäßigen Auflöfung 
$ 56 abweicht. 

Kaum eine Negel iſt gleich der Quintenregel obwohl bejtritten und 
beſchränkt dennoch beibehalten, weil jie aus einem wahren Grundjaße ab: 
geleitet ijt. Um fie richtig zu beurtheilen und anzumenden, ift wohl drauf 
zu achten daß. der Parallelisınus zwei zujammen gehende Stimmen 
betrifft, d. 5. daß eine Quintparallele nur gehört wird zwifchen zwei 
gleichſchreitenden Stimmen, nicht aber die zufällig in verjchie- 
denen Stimmen auftretenden Quinten für Parallelen gelten. Denn 
gleihwie in folgenden Beijpiel 





6. 7. 8. klare Terzenfolgen enthalten, und zwar 6. und 7. in den Außen— 
ftimmen, 8. in den Oberjtinmmen, dagegen bei 9. der Eindrud der Terz. 
folge nicht eintritt, weil die Terzen zerjtreut liegen zwifchen den Stimmen 
(? — c)' eben jo ift die Quintparallele nur zu verſtehen von zweien 
gleihlänfig quintivenden Tonreihen, nicht von verfchiedenen zufällig 
einfchlagenden Quinten. Es find aljo hier 


10, . — 
— 1 - 
Tees 
—— — = 

— 


— 
bei 10. verbotene Quinten zwifchen den gleichlaufenden Unterſtim— 
men, bei 11. nicht, weil die Quinten £ —g d’ nicht von gleichen, fon- 
dern verſchiedenen Stimmen gejungen werden, indem die Stimmen 





ſich jo vertheilen Eopran a’ h’ 
Alt f d 
Tenor ;e’ g ) 
Baß f g 


wobei fein Quintklang entiteht; dem im reinen Sa gleicher Stims 
men vernimmt das Ohr die Stimmführung genau, und da wirken wir 
liche Parallelen ſcharf und ſchneidend, jcheinbare gehen jpurlos vorüber. 
Vergl. Bellermanı Contrapunet ©. 67. 
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Das Dnintverbot hat nämlich feine Hauptanwendung in dem joge- 
nannten reinen oder ftrengen Saße, worunter verftanden wird die 
genaue Stimmführung im Aſtimmigen Vocalfag, namentlich dem ernten 
und heiligen. Auch bier jedoch findet Läßlichkeit ftatt, indem den in— 
neren oder Mittel- Stimmen zuweilen mehr Freiheit gejtattet ift, wenn 
nur die äußeren — Sopran und Baß, deren Klang amı deutlichiten 
vernommen wird, die Negel bewahren. 

Neuerdings find die Abweihungen vom Duintverbot häu- 
figer geworden; zuerft im vieljtimmigen Saße, weil alles übervierjtim- 
mige ohnehin Tonwiederholungen in verfchiedenen Detaven mit ſich briugt, 
mo dann die klare Folge der einzelnen Stimmen von harmoniſcher Fülle 
verdunfelt wird und im Dunkel Vieles erlaubt jcheint, was man am lichten 
Tage nicht wagt. Ein we © ift 3. B. im Orchefter- und Orgelfaß 


12 13. Organo: 8. 16. 4. 2. 


EEE see 























Die Octaven-Doppelung Beifp. 12. im Orchefter ausgeführt, klingt un- 
anftößig, ſobald verſchie dene Stinmmenchöre 3. B. Geigen und Flöten 
zufammen diefen Gang fpielen; aber au am Clavier wird Achnliches 
gewagt 3. B. von Beethoven op. 17 im erjten Saß der Horu-Sonate; 
nun vollends auf der Orgel wird der dreiftinnmige Gang (13) durch Re— 
giftrirung mit einer tieferen und zwei höheren Octaven Flingen (wie 14) 
mit dreifachen Quint- und Octab⸗Gängen. Dergleichen können und follen 
Meunſchenſtimmen nicht leiften, und wie ihnen der höchite Wohllaut und 
die klarſte Verftändlichkeit vor allen Inftrumenten innewohnt, fo müffen 
jie ſich in den reinften Verhältniffen bewegen und nicht leere Klangeffecte 
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rauschen. Wie aber die ausnahmsweiſe vorkommenden Qninten im reinen 
Sage an ihrer Stelle paffend, daher maleriſch ſchön fein fönnen, kann 
nur im Einzelnen, nicht aber nach Regeln gezeigt werden. 

66. Die Duartparallele ift weniger anftößig, und gilt in ge 
wijfen Fallen für erlaubt. Da die Quarte Umkehrung der Quinte ift, jo 
fragt ſich wie es zugehe, daß die Quarte nicht der Qnintenregel folgt, da 
doch andere Umfehrungen, als Terzen und Zerten, Secunden und Sep- 
timen unter einander gleiches Necht haben. Der Grund liegt in dem 
zweidentigen Character der Quarte: allein ſtehend klingt fie friedelos, 
mit einer Serte verbunden nimmt fie an deren milden Conſonanzklang 
Theil. Wenn die ältere Theorie darüber jtritt, ob die Quarte confonire 
oder nicht, jo beruhte das auf verſchiedener Stellung der Quarte: inner 
halb des Grumdaccordes würde ein Ton, der zum Grundton als 
Quarte ftände, diffoniren; dagegen die Obertöne unter einander 
allerdings eine Quarte als Conjonanz enthalten Ceg ec eg «’, aber 
nur al& Dctave der erften Duinte. (Vgl. Bellermann Gontrap. 60.81.) 
Daß nun die Duarte in Parallelen minder auffällig ericheint, liegt in 
ihrer Unentjchiedenheit; während die Quinte eben als vollkommene Con— 
fonanz in voller Entfchiedenheit die ganze Tonart bezeichnend, ein zweites 
ihr Gleiches neben fich nicht duldet. — Regel ift nur, daß die Quartpar- 
allele nicht ohne Serte über, oder Terz unter ſich, auftrete; ohne folchen 
Ueber. und Unterbau kommt jie bei Neueren nicht dor, nur zuweilen bei 
Aelteren 





Auch anderswo wird das Geſetz der Gleichrechtigkeit der Um— 
kehrungen durchbrochen. Es werden zumeilen zwei Sexten über ein 
ander gethürmt und parallel fort beivegt, diefe Doppeljerten aber find 
umgekehrte Dreiflänge; alfo was den Dreiflängen quintenhalber nicht 
erlaubt war, können die breit ausgelegten Serten in ihrem wallenden 
Klange, der ohnehin den unvollkommnen Confonanzen angehört, kühulich 
wagen. 
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Das Beifp. 4. aus Mendelsjohns Paulus Finale hat in der Umkehrung 
zuerſt eine flare Parallele großer Quinten, zweitens gemifchte; das Bſp. 5. 
aus S. Bachs Orgelfantafie hat in der Umkehrung nur gemiſchte Quin— 
ten, große und mindere, und dennoch klingt es jpröder und troßiger, weil 
e8 bei unterliegendenm Orgelpunete jelbjtändiger klingt, als das ſauftſchwe— 
bende erjte Beiſp. deſſen Grundbaß in Gegenbewegung abwärts dgeht. 
Das Beifp. 6. aus Eccard bei Winterfeld E. 8. G. No. 127 Tact 18 
zeigt, wie zart verhüllt dergleichen Abjonderlichkeiten jener Zeit eingefugt 
werden, wo es die Stimmführung fordert. 

67. Secunden- und Scptimen-Parallelen find unerlaubt, jo 
fern mehrere einander folgende der Auflöjung entbehren, was der alten 
Regel widerjpricht: jede Diffonanz joll fi) alsbald zur nächſten Conſo— 
nanz löfen. Vor ſolchen Folgereihen aber 





wie hier 1. 2 wird das gejunde oder kunſtgeübte Gehör von ſelbſt war- 
nen, weil fie unleidlich und von Sängern kaum erreichbar find. Einzelne 
jolcher Folgen jedoch mögen nicht beifpiellos fein auch anßer jenem fonts 
derbar wohl lautenden von P. Atteignant 1529 
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6. Minterf. E. 8. ©. 1. Ro. 135% Tact 15. T. 
— 





—— 
und dem nachfolgenden No. 7. aus einem modernen Orgelſatze. 
Mendelsſohn hat einigemal Secundenfolgen, ©. Bach Secu- 
den- und Septimenfolgen öfter; Haydı in der Esdur Symphonie No. 2 


—n 
Tact 3 er BE: u. a. — Septimen- und Unintenfolge zu— 
sanımen —EZH wäre eben jo wohl denkbar, und es find von 





all dergleihen ſchon Beiſpiele vorhanden: fie zu rechtfertigen aus allge- 
meinen Grundjäßen wird jeltener gelingen, da fie vielmehr Zeugniffe von 
überwaltender Kraft der freien Melodik find. Eine bejondre Art jind die 
jogenannten mozartjhen Quinten im Injtrumentale, wo ein Sep- 
timmenaecord auf dem Oberhalbton der Tonica ſich zum tonifchen Drei- 
klang enharmonijd) löst 





68. Octavbenfolgen im reinen Saß find verboten, weil jie zu 
jehr conjoniren, weil die Octabe nur wieder bringt was ſchon da ijt, da- 
her ihre Wiederholung einen Hohlklaug in das Stimmgeflechte hinein 
tönt. Es find aljo beide vollfommenfte Confonanzen, Quinte und Octave, 
am meisten beichränft: die Quinte aber, weil fie zu viel fagt, eine Selb- 
jtändigfeit neben dem urjprünglich Selbjtändigen aufjtellen will; die Oe— 
tave weil fie zu wenig jagt, das bereit$ Gefagte matt wiederholt. Wie- 
derum gilt die Oetaven-Regel vorzüglih im reinen Saße, und ihre 
Ausnahmen find häufiger als die von der Quintenregel. 
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Der erjte Fall (S), wo verbotene Quinten und Octaven zugleich ſich be: 
finden, wird im reinen Sage durchgehends gemieden; der zweite (9) findet 
ſich Häufig, daß nämlich hervortretende Stimmen, befonders Sopran und 
Baß, durch Detavenflang — am liebjten mit verſchiedener Klang« 
farbe, — verjtärft werden. Auch eine Mitteljtinnne 3. B. der Cantus 
firmus im Tenor, wird zuweilen durch Oetaven oberhalb verſtärkt. Aehn— 
liches ift an den Beifpielen & 65, 12—14 zu erjehen. 

69. Bon allen Barallelen insgefammt ift zu merken, daß jich 
ihre Natur gleicherweife im Auseinander wie im Zuſammenklange Fund 
thut, oder: daß fie melodiſch ausgelegt ähnlich wirken, wie im accordiichen 
Beiſammenſein vergl. $ 36. 40. Alfo find Zerzenfolgen erlaubt, Quin- 
tenfolgen unerlaubt, ſowohl melodifh als harmonisch; doch findet ver: 
möge eingeborener Freiheit im melodiichen Falle die Abweichung weniger 
Anſtoß 
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An der gebrochenen Terzenfolge (10) ift zu jehen, wie das gebrochene 
Intervall von dem harmoniſch conereten Intervalle die Regel empfängt 
wohin es ſich auflöfen joll: daher das letzte gebrochene e’ nad) d“, nicht 
nad) h’ hingeht; ebenjo in der Quintenfolge (12) gis nad a, nicht nad) 
c’, in der Quartenfolge (14) f nad) e, nicht nad) c’. 

Daß die Quarten und Quinten melodiſch gebrochen minder herbe 
Elingen als im harmonischen Zuſammenklange, gründet fich nicht allein 
auf die innerliche Verjchiedenheit zwiichen Freiem und Gebundenem, wo 
dann dem Freien jelbjiverjtändlich größere Bewegungsfähigkeit zuſteht, 
fondern auch darauf, daß in ihren Sortjchritten jederzeit andere Inter 
valle mildernd mit einflingen. Denn in der gegenfäßlich" gebrochenen 
Duartenfolge 


Mozart, G mem 2 
5 Rt 








find jedesmal die Enden zweier Quarten durch Secunden verknüpft, wie 
hier durch Bindeftriche bezeichnet ift. 

Die oben angegebenen Brehungen find ungleich fchreitende, ab» 
wechielnd nach oben oder unten gebrochene. Gleichjchreitende Quarten 
ergeben ald Mittel-Intervalle, wenn alle aufwärts ſich brechen, Quin— 
ten, wenn abwärts, Terzen: 

16. 





— — 
Quinte Quinte Quinte Terz Terz Terz 


Daſſelbe umgekehrt bei gebrochenen Quinten ergibt folgendes Schema: 





Ser. Sec. Quarte Quarte 


Merkenswerth ift, dab Quinten häufiger im Baß melodiſch gebrochen 
abwärts gehen, Quarten umgekehrt häufiger im Sopran aufwärts. Die 
Anwendung auf andere Intervalle, wo wiederum leibliche Verwandtſchaft 
und Seelenunterfchied des Gebrochenen und Verbundenen, oder Mielodi- 
ichen und Harmoniſchen, heraus tritt, läßt ſich Teicht berechnen. 

70. Alle bisher berührten Lehren von Verwandtſchaft Verknüpfung 
und Führung der Accorde zielen zur Modulation, womit allgemein 

Krüger, Epftem ver Tonfunft. 11 
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bezeichnet wird das Hinübergehen ans einem Grundton in den anderen. 


Urfache der Modulation ift das geiftige Bedürfniß aus dem Einfach-Einen 
heraus zu gehen in das Mannigfaltige, um Die Empfindung zu fteigern, 
oder größere Gebilde mit vielerlei Leben zu erfüllen. Die blos natürliche 
Tonfreude würde kaum zum Modnliren gelangen, e8 fei denn aus Meber- 
druß am Oftgehörten, was doch nur die unterfte Stufe geiftiger Theil- 
nahme wäre. Während aber ältere Theorien, der Grundbedentung von 
modulari gemäßer, alle Ton- und Accordbewegung mit jenem Worte 
benannten, jo hat fich feit der Periode des Generalbafjes eine engere 
Lehre heraus gebildet, welche fich mit den tehnifhen Regeln der 
Fortfchreitung befaßt; und hiervon ift, nachdem zubor von erlaubten 
und verbotenen Gängen, Auflöfungen, Verwandtſchaften gehandelt ift, 
num übrig die eigentlich fo genannten Aus weichungen und dazu füh- 
renden künftlichen Aecordverbindungen zu erläutern. 

Die Ausweichung, der Fortgang aus einem Grundaccord in dem 
“anderen, läßt ſich umterfcheiden don dem bei neueren Lehrern enger fo ges 
nannten Uebergange, womit die Verweilung in anderer Tonart die 
dauernde Mebertragung oder Abwejenheit aus dem Grundton gemeint ift: 
jene aljo die vorübergehende, dieſe die verweilende Modulation. Der 
Unterfchied ift wenigitens hier noch nicht erheblich, und kann fo weit er 
Bedeutung bat, erft an ganzen Kunſtwerken recht verjtanden werden, 
Mir betrachten alfo hier das Erftere: die Ausweichung oder (eigentliche) 
Modulationimengeren Sinne, 

Um von einem Grundaccord bequem zum anderen zu gehen, bedarf 
es zwifchen beiden eines WVermittlers, der beiden verwandt ſei und zu einem 
der beiden einen ftärferen Zug habe. Der mittlere Accord kaun nah oder 
fernverwandt, Teitereigen oder leiterfremd, uriprünglich oder alterirt fein. 
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Hier ſind die einfachen Uebergänge zu beiden Dominauten theils durch 
vermittelnde Dreiklänge theils durch Septimen vollzogen. Unmittel— 
bares Fortſchreiten, wie 1. 6. iſt das Urſprüngliche, die älteſte Form der 
Modulation, heute kaum mehr Modulation genannt; Fortſchritt durch 
leitereigene Klänge wie 2.5. 7. 8. der heute jeltenere Fall; die durch 
zweitverwandte Accorde wie in 3. ift die jetzt beliebtere Form; endlich 
die durh nähitverwandte Septimen wie 4. 9. 10. geführte die 
heut gewöhnlichjte, nad) der melodisch harmonischen Führung der Leittöne 
und Zeptimen welche zuerft $ 53 angedeutet ift. 

Dreiflänge allein zur Modulation gebrauchen ijt in der nen- 
eren Tonũbung jelten, in den Kirchentönen das Gewöhnliche. Unter Drei- 
Flängen find jedoch für jene Zeit nur begriffen: die conſonirenden Accorde 
mit voller Quinte d. 5. Dur- und Moll-Aecorde; nicht alle gedenkbare 
Zuſammenklänge von drei Tönen, wie man jpäter z. B. die Minderquinte 
hd’ f’, die Terzquarte d fg, das Ungethier h dis’ £’ bei Weber I. 185, 
ja auch die Bahiihe Secundterz ce de oder ed f ($ 4S) Dreiflang be- 
nannte. — Von jenen achten Preiflängen num gebrauchte die ältere 
Zonübung nur die Örundformen und die Sexten-Accorde, jelten and) die 
Duartjerte; leßtere nur vorbereitet und durchgehend. 


11. 3oh. Walter: Gelobet ſeiſt du Jeſu Chrift (1551). 
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13. Eccard (1595). 


Man fieht daß hier die moderne Art mannigfaltiger TZonfarben nicht ge 
jucht wird, daß auch eine Modulation mit Vermweilung in fremden 
Gebiete nicht beabjichtet ift, fondern das Ganze ſich eigentlich im Diato- 
non und deſſen nächiter Nähe bewegen fol. Die Behandlung der Kir 
hentöne ift aus dem Ganzen zu verſtehen. Iener Zeit genügten die 
minder umfangreichen Formen: das geichloffene Lied, die wenig größere 
Pjalmodie. Innerhalb eines begränzten Tonraumes bewegten fich die 
Stimmen in fühner Selbjtändigkeit, nicht in weiten Bogen jchweifend, 
aber in ihrem Kreife lebendig erfüllt. Da tritt nun der Unterjchied zwi— 
fchen der modernen Harmonif und den Kirchentönen befonders ans Licht. 
Die firhliche Tonübung ift gleich einem feſten Bollwerk, einem Haufe des 
Eigenthums, das nad außen gefchloffen, im Innern deſto freiere Bewe— 
gung geftattet; die moderne gleicht einem Haufe das nad allen Seiten 
offen fteht, und inmendig deito feftere mehr despotifche Gentralität als 
Achſe der Bewegung haben muß um nicht gar zu zerfallen; während dort 
ein freiered Verhältniß von Herrfchern und Dienern, Hanpt- und Neben: 
Accorden hervortritt, welches jedoch im großen Ganzen durch den Ge— 
ſammt-Rhythmus (der Zeit und der Töne) zu einheitlicher Geftalt fejtge- 
bunden ift, jo jind hier vielfältige Unterordnungen und Gegenjäße, deren 
Bufammenfaffung im Einzelnen dejto fchärfer fein muß, um die Einheit 
immerfort wach zu halten. So ift der feit 100 Jahren immer machfende 
Gebrauch vieler Reittöne, die mit Septimen verbunden zum neuen Grunds 
tone leiten, zu verjtehen, und darauf beruht die unferem Syſtem unent— 
behrliche Verwendung der Dominantjeptime, 

71. Die Dominantjeptiime hat nebjt dem Dominantdreiflang den 
ſtärkſten Zug einer beſtimmten Auflöjung ($ 56) und zwar zu ihrer Sub- 
dominante, dem — urfprünglichen oder neugewählten — Grundtone, und 
ift der vor allen unzweidentigfte Schritt in der Harmonie, weil jede Do- 
minantjeptime nur Einer Tonart angehört. 
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1. 2. 3. 4. find einfache Modulationen zur Dominante, vermittelnd ift 
die Wechjeldominante d: C; die vier befonderen Beijpiele zeigen den 
vermittelnden Septimen-Accord in feinen vier Stellungen, nämlich als 
7», de, 82, 2:Nccord. — Das Beiſp. 5. geht durch eine Dominante zur 
andern bis zur vierten auf gleihmäßige Weiſe; dieſes nennt man eine 
(harmonische) Sequenz ($ 62) d. 5. auf anderen Stufen wiederholte 
harmoniſche) Fortichreitung. — 6. ift ein gemifchtes Beifpiel, danad) 
andre zu üben find, etiva mit Veränderung des dritten Accordes in Moll. 
7. und 8. find Beifpiele mit Weberjpringung eines Mlittelgliedes. Aus 
dieſen Beifpielen ift abzunehmen, wie die Modulation zur Dominante 
duch Erhöhung der Quarte geihieht: f—fis; alſo der Rückgang 
von dort zur Tonica durch Erniederung derfelbigen Quarte, welche dann 
zur Dominantjeptime wird, aljo durh Dominantjeptime. Demnad) 
geichieht die einfache Modulation zur Unterdominante (CF) durd) Ver- 
ticfung des Leittons, oder der großen Septime in die Feine, wie dieje ab— 
wärts führende Sequenz zeigt 
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wo die Modulation in zwei Tacten durch jede der vier Stimmen einmal 
hindurch gebt, und im dritten Tacte zur anfänglichen Form der Sequenz 
zurück kehrt. 

Aus dieſem leichtverftändlichen und wegen der Stimmführung Delehe 
renden Sequenzenjpiel wird mm die Negel abgenommen, wie man zu 
entlegenen Tonarten durch Hülfe eines willführlich gewählten Dominant- 
Septimen-Nccordes raſch hin gelange: es müſſe ein leitereigener Ton 
irgend einem Dominantaccord als Glied einverleibt werden, dabei aber 
au leichterem Verſtändniß und fließenderer melodiſcher Bewegung minde— 
ſtens Eine Stimme ſchritt weiſe“ gehen d. h. in Secunden fortichreiten. 

Es kann nun auf jeder Stufe der Scala, d. h. auf jedem Teiterei- 
genen Ton, eine Dominantfeptime oder deren Umkehrung gebant 
werden: jo ergeben ſich 4.7=28 Dominant-Modulationen, zu denen 
indeß — außer beim leitereignen Dominant-Accorde — jedesmal hroma- 
tiſche Töne re ſind 
EDER. EEE b 


Dee 


— nn — — — — 














Hieraus zeigt ſich in wie verſchiedene Septimen-Diſſonanz die Tonica 
und beide Dominanten geſtellt werden könuen. Es kann nämlich e ſtehen 
als Baß des Dominant⸗-Septimen--Aecordes zu Fdur 

— Quintſegten „ Desdur 
Ze nr REED u, BE 
„ nr Semmd « „u » Gb 
desgleichen u auch als Sopran und als Mittelſtimme derfelben Accorde, 
Ebenjo G in vier verjchiedenen Accorden, eben fo F. Leitereigene 
Dominantjeptimen-Klänge finden jelbjtverftändlich nur auf der erjten Do- 
minante ftatt, aljo für ce nur auf g, h, d, f: alle übrigen find droma- 
tifch oder alterirt. 
Meil diefer Accord, zumal um feiner Terz und Septime willen, den 
ftärfften Zug zu jeinem Gegentheil, dem tonifchen Grundaccord hat, fo iſt 


1) Es wäre zur Sicherheit der Terminologie erwünscht, wenn man hinfort nicht 
Schritt und Stufe verwecfeln wollte. Paffend wird Stufe gefagt für Intervall, 
Schritt für Secunde; nur nicht gar Schrittweife = Melodios vertaufcht, wie hie und 
da geſchieht. Das ift underftändlich und unwahr (vergl. $ 32). 
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er der neuerdings beliebtefte getvorden. Er ijt unzweideutig in Bezug 
jeiner Tonart, zweidentig in Bezug des Geſchlechtes: G hd f fann 
nur zu O gehören, aber jowohl zu C dur ald Cmoll hinleiten. 

72. Durch die Anwendung der melodischen Formen des Durch— 
ganges und Vorhalts werden die Accord-Ketten noch fünftlicher und 
mannigfaltiger verfchlungen. Wenn immitten der Septimen-Harmonien 
ein Ton länger vorhält als fein Accord, fo entjteht eine melodijche 
Difjonanz, die ihre befondere Löſung fordert neben der der harmo— 
nijhen Diſſonanz. Dieſer Gegenjah, 8 47 bezeichnet als abjolute 
und relative Diffonanz, führt zu den Accordverfchränfungen mit ver- 
Shobener Auflöſung, dergleihen in Sequenzen häufig find. 

Solche Sequenzen länger fortgeführt geben ein anmuthiges Spiel 
der Würze, das inmitten wogender längerer Gantilenen erfriichend und 
aufregend wirken, aber auch raſch ermüden fan, wenn nicht der Grund— 
Rhythmus Scharf hinein jchneidet, um Anfang und Ende folder Reis 
hen zu bezeichnen, was am natürlichſten geichieht durch Gleichheit der 
Tonart in beiden, vergl. $ 43 Ende. 

r, Beeihopen op. 15. 








3 8 be 5 
2. Öumpnel op. 56. 
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Die Grundlage diejes fünftlichen Accordipieles ift die einfache Ver: 
ihränfung, deren erſtes Beijpiel |. $ 71, 9. 
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Im Beiſp. 3 findet völlige Auflöfung der Septime ftatt bei a mit ganzem 
ftehenden Accord; in 4 ebenfo bei b, mit ftehendem Accord, aber über 
leitendem Halteton im Sopran; in 5 ijt die Auflöfung des Altes bei c 
verichoben, aber verhüllt enthalten im tiefen F; in 6 ift diefelbe Form wie- 
derholt zur Sequenz, mit Fortſchreitung der Mittelftimmen in abwärts— 
gehenden Minderquinten, 

In 3. 4. 5 ift das c’ ald mehrdeutiges, welches dreien Accorden 
dienen muß, die Achje der Modulation. In 5 und 6 ift die Verfchiebung 
zugleih Vertauſchung, indem der Alt jtatt der natürlichen Löſung e f 
einen fremden Weg einjchlägt e es, dabei aber die eigentliche Löſung der 
tiefen Stimme überträgt: C\F ein ähnlicher Gang wie $ 56, 11—16. 

Um Alles, was $ 43. 47. 54. 56. 71 erläutert ift, im kurzen Bei- 
ſpielen zuſammen zu Faffen, jollen hier einige Modulationen von C aus 
nach deu ſämmtlichen diatonifchen umd chromatiſchen Tönen feiner Ton— 
leiter, wit Septimen und Dreiklängen nebjt Durchgängen und Haltetönen 
gegeben werden. 





| | (Quer. 
| 11 ſtand). 
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Allgemeine Beifpiele als künſtleriſche Mufter machen wollen ift ein 
unmögliches Beginnen; die beiten Lehrer haben dergleichen nicht ver: 
mocht, e8 fei denn zum Schaden der Schönen Kuuſt. Gleichwie die gram— 
matifchen Wort- und Satzmuſter nicht für Schulzwede zu erdichten fon- 
dern wie in Grimms Grammatik aus guten Meiftern zu wählen find: 
jo jollen au die und Ichrenden Beijpiele and mufterhaften Werfen ge 
wählt jein, wie unfere bisherigen es größtentheils waren; wer aber Geiſt 
und Muth hat wie Seb. Bad) für jeine Schüler zu arbeiten, der wird es 
gewahr werden, wie alles wahrhaft Künftlerifche über die Schule hinaus 
wählt, und immer ein Mehr enthält was in feine Lehre aufgeht. 
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So hier die Verwendung der Mecorde, die Verflehtung vollkommner 
und unvollkommner Konfonanzen oder Diffonanzen, die Vermiſchung von 
Septimen und Dreiflangsharmonien u. ſ. w. — man kann fie anfchauend 
üben, fpielend transponiren, nachahmen, variiren; man fanı Aufgaben 
ftellen mit Einem oder mehreren Zwiſchen-Accorden von a nad) b, von c 
nach e zu gelangen; wann und wie aber jedes richtig und jchön fei, das 
zu beſtimmen hilft feine Schufregel, auch Fein wiſſenſchaftliches Syſtem. 
— Aber das Verhältuiß der Accorde untereinander, und die Stellung der 
Diffonanzen gegen die Conjonanzen, kann aus einem Kunftprineip wohl 
annähernd berechnet werden; und diefes iſt wiederum das erfte und ur— 
Iprüngliche, aller tönenden Kunft Grundguell, 


der Rhythmus. 


73. Der Rhythmus hat auf das melodiſch-harmoniſche Stimmge— 
webe offenbaren und verborgenen, allgemeinen und bejonderen Einfluß. 
Seine Grundgeftalt ift die Zwei des Pendelihwunges, welche aus jic 
erzeugt — oder vielmehr ſich pathetiich überjpannt in die erhöhte freifende 
Bewegung der Drei nebſt den Verflechtungen beider. Vergl. $ 7. 8 
25. 39. 

Die ältefte Form des Gejanges, die Recitation, hat den Rhythmus 
zwar an den Wort-Rhyhthmus gebunden, verwandelt ihn aber unmerklich 
zum muficalifchen, indem fie die Höhen und Tiefen des Wortes als 
Arjis und Thejis, Hebung und Senkung des Tongewichts anspricht *, 
wo dann das muficalihe Element dem logiſchen nicht immer gleich ift, 
fondern feine eigenen Wege geht. Schon bei der cinfachften Pſalmodie 
läßt fi accentirende und melodifche Gliederung unterfcheiden: jene ſchließt 
fich * Worttone näher an, dieſe gibt freiere Pe Tonbilder. 


= 


Ad te le-va-vi a-nimam me-am, Ad te le - va-vi 





1) Wir folgen dem modernen Spradhgebraud der Philologen, indem wir Ar- 
fisald den ſchweren, guten Tacttheil verftehen, weil damit die Hebung der 
Stimme bezeichnet wird. Viele Mufillehrer folgen dem griehifhen Gebraud, 
wonach Arfis die Hebung des Fußes, alfo den leihten Theil, bezeichnet. Ein- 
ftimmigfeit der Terminologie ift erwünfcht. Am Irrungen zu meiden, fagen wir ge 
wöhnlich Arfis oder guter Tacttheil. 
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Die erſte Form, altrömifch, erjcheint rein acceutirend; 2 bat melodijche 
Wendungen, die das abjtracte Wort überwachſen; 3 ijt Webertragung 
von 2 im heutige Schrift; dieje Weife, aus Lossii Psalmodia entnom- 
men, gibt vorläufige Anſchauung davon, wie fich die deutjche Art von der 
römischen unterjcheidet. Beide nur ald Accentirend und QDuanti« 
tirend jtetig zu unterſcheiden, d. h. nach Betonung und Gewicht, oder 
Höhe und Breite, wie einige Lehrer der Liturgik vorſchlagen, iſt auf mu— 
ſicaliſchem Gebiete nicht treffend und kaum verſtändlich, da in der Muſik 
Accent und Quantität zwar vorhanden find, aber mit einer ſonderlichen 
Freiheit behandelt werden, die vom logiſch grammatiſchen Tongewicht 
eben jo oft abweicht wie fich ihm anfchließt. Die Lehren und Beifpiele 
von quantitirendem Gefange, welde 3. B. Winterfeld E. 8. ©. I, 
©. 471. 497. Beijp. 139. 150 zuſammenſtellt, können weder von der 
Wirklichkeit oder Notwendigkeit noch von der Schönheit des Quantitäts— 
princips in unferer Muſik überzeugen; denn wenn 

Jam moesta huiesce querela 

— — nf —VV— Vv U 


antik gemeſſen, oder gar das Deutſche 

Nachdem die Sonn beſchloſſen 

ra RT RE —— 
quantitätinäßig gefungen wird, jo iſt einerſeits dieſes Duantitätifche nicht 
das Durchſchlagende, Durchgeführte im ganzen Melos, mindeſtens im 
deutſchen Liede nicht; anderſeits find die wenigen fo verfuchten Melodien 
eben nur Verſuche, ohne fünftleriiche Schönheit, und wo fie irgend an— 
fangen warn zu werden, überjchreiten fie jogleich die Quantitãt; dieß 
zeigen ſelbſt die vermeintlich?) altgriechiſchen Melodien zu Pindar, indem 
fie nicht durchgehend ſtreng quantitiren. 

Dad accentirende Princip erjcheint der Muſik — und nicht 
bloß unfrer modernen — mehr ald das andere innewwohnend; das quan— 
titätifche gehört dem allgemeinen Rhythmus an und wird dem melo- 
dischen Princip gegenüber zwar innerlich verwebt, aber äußerlich nur als 
accidentielles betrachtet. Vergleichen wir dieje untereinander an befannten 
Beifpielen 
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jo erhellt, daß die Quantikät gar nicht, der Accent nicht allein, das rer 
gelnde Princip der Melodie find, jondern die Melodie allzeit einer eigenen 
Schönheit nachgeht, die jene beiden nur accidentiell verwendet, ſubſtantiell 
aber au harmonisch rhythmiſchen Prineipien haftet. 

Die urfprüngliche muſicaliſche Recitation jcheint bei den meiften 
Völkern auf einsglbigem Wechſel ſtarker und Schwacher Töne, ohne 
Rückſicht auf quantitatives Metrum, zu beruhen. Daß es fo 
ist, fan man jowohl an der gregorianifc) liturgifchen Cantillation wahr- 
nehinen als in den volksthümlichen Necitativen der Kinder und Ausrufer. 
Ob die griechifche Necitation überall an das Maaß der Sylbendauer ge- 
bunden war, wie man insgemein annimmt, mußten wir bezweifeln; jicher 
Scheint vielmehr, daß auch die unterfte Stufe muficalifher Tönung fich 
über das logijche Gefeß der grammatifchen Tönung erhebt zu der ihr 
eigenthümlichen Rhythmik, in welcher das Wort verwandelt wird in ein 
ſchwebendes Tonbild, a. dab Vater muſicaliſch gemeffen wird 
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nur niemals den grammatiſchen Ton — = in fein Gegentheil 4 - ver 
fehren darf. 

Dieje muſicaliſche Aecentuation, urjprünglich in der Zweie erjcheis 
nend, erbaut fih dann in längeren Reihen wiederum zu größeren Zweien, 


mehrfagigen wortreichen Verfen, wie in den Pſalm-Parallelen 











ZZ se 44 I ., Fr) ‘oe 
„Jauchzet dem Her- — al- 7 Welt Lo. bet ihn mit Eoubein ie Harffen“ — 


Wie aus der Zweie durch erhöhte Bewegung die Dreie ſich entwickelt, 
das iſt ebenfalls in Pſalm-Parallelen vorbildlich zu erſehen, indem bald 
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Mittel: oder Höhepuncte bald Schlüffe die dreifache Gliederung dar» 
bieten 3. B. Pf. 87, 7 


Und die Sänger wie am Kigen,. 5 Mo bo den 
Werden alle dir finen. . . oo Lebende. 
Eins ums andere . . . . Zeh o|L 


woraus dann wiederum zu erjehen, wie die Hypotheſe, den Tripel-Rhyth⸗ 
=; 
(f. 8 25) nicht ftihhaltig ift, indem fich das dritte Glied, fei es mufica- 
liſch oder rhetorifch verftanden, dem zweiten überlegen zeigt. . 

74. Wie nun auf der freieren Verbindung bon mancherlei Rhyth. 
men die melodiſchen Gruppen, Perioden, Sätze u. ſ. w. beruhen, iſt 
früher dargelegt $ 39. Hier ift übrig zu zeigen, wie auch die harmo— 
niſche Gliederung in Folge und Stiljtand, Verbinden und Trennen jich 
rhythmiſch ordnet. Voraus ijt aber insbejondere zu mahnen, daß Nie 
mand ſich möge verführen laffen von geiftlofen VBirtuojitäts-Ajpiranten, 
die jich der PVerlenläufe halber mit rhyüthmusloſen Accord- und Ton: 
folgen befaſſen“. Wie ſchon die perlende Chromatif ohne Rhythmus auf 
den Glavier leer und nichtig Elingt, jo it eine Accordfolge ohue 
Rhythmus vollends unbegreiflich und unfinnig. Die Harmonie, jelbit 
aus dem Rhythmus geboren, bleibt an die mütterliche Heimat) gebunden, 
wie frei fie ſich auch geberde. 

Aller Rhythmus erfcheint urjprünglich 8 7) als einfacher Gegenſatz 
der Zwei, wo dann beide Glieder objectiv gleich nedacht werden; daß 
jie nicht abjolut gleich find fondern nur jo gedacht werden, nimmt das 
deufende Subject aldbald wahr: die Glieder jener Zweiheit find jub- 
jectiv ungleich fowohl im ruhenden al im bewegten Rhythmus, in- 
dem ſich fogleich im Erfcheinen und WVernommenmerden das Uebergemwicht 
einer Seite fund gibt. Dieſes Mebergewicht fällt naturgemäß dem erften 
Gliede zu, den erftgejehenen, erftgehörten. So erfcheint das Erfte als 
Erzeuger des Zweiten, muficalifh als Vorbild des Nachbildes, Satz des 
Gegenfages Z L. Daher ift urfprüngliche Weife, auch mit dem Har— 
monisch-Urfprünglichen, der Sonfonanz, zu beginnen und zu fchließen. 
Weil aber die tönende Kunft im Bewegen und Fortichreiten ihr Weſen 
hat, jo erfcheint das Urfprünglid-Seiende, ald das im Hinter 
grund Ruhende, minder wirkſam ald das Erfüllte, der Schluß, das finn- 


vu 
mus aus verengten oder zuſammen gejchobenen Zweien abzuleiten | —— 





1) Czernys „Schule der Geläufigkeit“ iſt darin vor manchen ähnlichen Werken 
ausgezeichnet, daß ihr überall rationale Rhythmik zu Grunde liegt. 
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liche und geiftige Biel der Bewegung: daher erlaubt ſich die freie Kunſt 
zumeilen eine Diffonanz in den Anfang zu ftellen, kann es aber niemals 
am Schluffe. Joh. v. Muris lehrte 1350, der Zonjag müſſe mit voll. 
kommner Conſonanz beginnen und fchließen; dagegen ſchon Frauchinus 
Gafurius (von Lodi, 1500) beſchränkte jene Lehre auf das Schluß— 
gebot; dieſes iſt unwandelbar und kann nur ſcheinbar umgangen wer— 
den, indem etwa in cheliſchen Gebilden ein einzelnes Mittelſtück diſſoni— 
rend verharrt. Mer aber der ſchließlichen Löſung in den Frieden des 
völligen Wohlklanges entfagen wollte, der würde aus der Bahn der jchö- 
nen Kunft in Verjtandestendenzen überlanfen. 

Mie vorhin $ 47 gezeigt, Tteht jedem erftgegebemen toniſchen 
Grundaccord jeder andere Accord als ein Fremdes, daher Diffonirendes 
gegenüber, ſei er auch für fich allein genommen conjonivend, alfo felbft 
fähig einen Tonſatz zu begründen. Wie fih nun alle nicht tonifchen Acs 
corde gegen den tonifchen eigentlich ald harmonisch fremde, oder doch 
als feiner Herrichaft untergebene verhalten, jo ftehen fie auch rhHyth- 
miſch anfänglich als zweite, untergebene zu ihm, ald Senkung zur He- 
bung. Diefe rhythmiſche Gliederung der harmonifchen Gebilde fühlen 
wir im Ganzen und Einzelnen, oder in der allgemeinen Vertheilung der 
Accorde und in der befonderen Stellung derfelben unter einander. 

Bezüglich der allgemeinen Vertheilung gilt das Grundgeſetz, daß in 
dem Ganzen des Tonfages der tonische Accord über alle andere das 
Uebergewicht behaupte, gleichwie die Localfarbe ſich neben und über alles 
Helldunkel behanpten ſoll. Die Geſammtzahl der Accorde eines einfachen 
Liedfahes in Dur müßte demnach in normaler Gliederung dem Naturs 
Verhältniß der tonifchen und dominantifchen ähnlich fein, vergl. $ 48, 3, 
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wo innerhalb zwei Octaven Imal Tonica, Imal Dominante erklingt, 
in drei Octaven 4:2, in vier Dectaven 5:3 alfo je enger der Raum, 
dejto geringer im Berhältniß zum Ganzen die Bewegung, daher ton. 
dom. = 3:1; je weiter der Raum, dejto mehr Modulation, daher ton, 
dom. = 5:3. 

Doc) ift dieſes nur ein abjtracter Grundriß, ein Vorfpiel der Wirk. 
lichkeit; denn ſowohl die freie Melodie für fih, ald die durch fie hervor—⸗ 
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gerufenen Harmonie-Folgen gehen in weiteren oder fürzeren, langſamen 
oder ſchnellen, tonreichen oder tonarmen Sägen gar mannigfaltige Gänge; 
ja e8 kann gejchehen daß die Dominante der Zonica das Gleichgewicht, 
faft das Widerfpiel hält. — Wie nun aber das Uebergewicht der toni- 
Ihen Harmonien ald normales Grundverhältniß durchklinge, für einfache 
Süße 3:1 bi8 4:2, für complicirte harmoniereihe 5:3 m. f. w. mag 
aus einigen Beifpielen erfehen werden 





2 Tonica. Tonica. Modulation. 
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Subdominante. 


— — 

In Aufgeſange des Liedes find (a) 7 toniſche, (b) 4 Dominantaccorde, 
was zwifchen 5:3 und 9:5 faft die Mitte hält. Metriſch abgezählt 
nach der Zeitdauer der Accorde, erhält die Tonica 10, die Dominante 
6 Viertel (5:3;, den Schlußtaet al& freien Ausklang umgerechnet; aber 
das Metrifche tritt gegen das Rhythmiſche zurüd, wie fchon früher bes 
merkt. — Die übrigen Harmonien (c. d.), al$ freier bewegte, gehen zwei— 
mal zur Unterdominante (c), fünfinal zu entfernteren Verwandten (d), 
beide außer der Berechnung, da das Grundgebände von Tonica und Do- 
minante (7:4) die Bewegung in fihere Schranken jchließt. 

Beide Theile haben auch im Großen ein flared Verhältniß der Ge- 
genbildlichkeit zu einander 


Aufgefang 4 Tacte tonica | 2 Tacte Modulatio | 2 Tacte Domin, 
Abgefang 2TacteDom. | 2Tacte Tonica | 2 ZacteModul. | 2 Tacteton. dom.ton, 


In jo klarem faft rationalem Maaße finden fich etiwa Tänze und Märfche 
und leichte meift moderne Volkslieder; größere und geiftig tiefere Gebilde 
verlafjen öfter die Rationalität, und fcheinen zumeilen dem diffonirenden 
Prineip ein Uebergewicht zu geben. Bon alten Volksliedern, die aus der 
Kirche uns befannt und klarer Fügnng halber vorzugsweife beliebt find, 
betrachten wir die Weife: Vom Himmel hoch: 
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Die Melodie vom Jahre 1530—40(?) eignet ſich zu einfachen Harmonie— 
folgen, weil der Rhythmus gerade, die Lonfolge ganz diatoniſch, die vier 
Perioden in ebenmäßiger Hälftung gehalten find. Die obere Bezeich— 
nung, nad) Eecards 5ſtimmigem Saße entworfen, berechnet t. und d. 
(Zonica und Dominant:Harmonie) je 6mal, aljo ganz gleih, wo dann 
das Uebergewicht der t. durch die Stellung zu Anfang und Ende ſich 
geltend macht; das mittlere e’ wird hier wohl eben fo gern modulirend 
wie toniſch harmonifirt; die übrigen Stellen vorzüglich in der zeiten 
Hälfte Haben freie Modulationen (m.), hier nur leitereigene. Die uns 
tere Bezeihnung, aus einem neueren Choralbuche, ftimmt in einigen 
Zügen mit dem älteren Tonſatz, den fie jedoch übertrifft im Webergewicht 
des tonifchen Necordes, der hier zum Dom.Ace. fteht t:d = 9:6. Ueber: 
einſtimmend ift beiden Tonſätzen, daß die erfte und letzte Zeile (Periode) 
tonijhen Hauptinhalt haben, die beiden mittleren modulirende Ae— 
corde mit dominantischem Uebergewicht. 

In der 14zeiligen Melodie: „Gott der Vater wohn uns bei* hat 
eine Bearbeitung von ©. Calviſius (bei Winterfeld E. K. ©. 1, 57, v. 
3. 15939) — die übrigens keineswegs untadlig ift — die Harmonien fo 
vertheilt, daß t. 10, d. 3 Zeilenjchlüffe bildet, die übrigen moduliren zur 
Mediante. 

In Mollſätzen ift, weil alles Mol über die Natur hinaus gehend 
der Freiheit ein Uebergewicht einräumt, die Harmonievertheilung weniger 
regelmäßig aber doch immer rhythmiſch, 3. B. die Melodien 


„Ehrift lag in Todesbanden“ ift von M. Prätorius 1607 disponirt 
in: t. 9, d. 6, med. 4mal. 

„Nu kom der Heiden Heiland“ von Eccard (1597. Wintf. 1, 118) 
barmonifirt: t. 9, d. 5, med. 3mal. 

„Chrift ift erftanden* in einer neneren Bearbeitung t. 9, d. 6, med. 
4mal, 


eg  . 
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Die modernen Inſtrumentalien bedienen ſich mannigfaltiger 
Freiheit. Seb. Bach, in ſeinen Suiten, Sonaten und Exereicen faſt ganz 
typiſch disponirend, geht in den Orgelfantaſien zur höchſten Freiheit fort. 
Haydı zeigt in den Durſätzen Neigung zum Typiſchen, Mozart über- 
jchreitet diejes, hält aber bei verfchränften Rhythmen durch Inſtrumen— 
tirung, Tonſtärke und andre Ausdrucksweiſen, das Gefühl der Nationa« 
lität aufrecht. Beethoven zeigt in den jchönften feiner Symphonien 
ungeachtet der Größe des Umfangs doch die Flarfte Ueberfichtlichfeit der 
harmonischen Dispofition. 

75. Die bisher gefundenen Lehrfäge von der rhythmiſchen Dispo- 
fition der Harmonien oder Aceordreihen laſſen fich in folgenden allgemei- 
nen Schematen anichaulich machen: 








= = 

1 ijt die urfprüngliche Weife die heute noch die allgemeinfte geblieben ift: 
Anfang t—d, Schluß d—t, Mitte frei modulirt. Eine vielleicht eben fo 
urfprüngliche Negel ift, daß die TZonica — ſowohl melodijch als accor- 
diſch — das Mebergewicht Habe in Metrum und Accent; wiederum jedoch 
mit der näheren Beſtimmung, daß die Anfänge Ausnahmen geftatten, 
der Schluß nie; vergl. Euler Tentamen p. 52: Postremus sonus 
cujusque periodi debet esse principalis, et ob hanc rem primus 
esse debet in tactu, und Böckh im Muſeum der Alth. Wiff. 1809 
über die Kataleris im griechischen Metrum. 

Dominantifche Anfänge haben oft einen Anklang an jambifchen 
oder auftactigen Character, fteigenden Aecents, wie jener bekannte beetho- 
venſche Anfang in 4; ähnlich 5, mas in kleinerem Raume felten vor- 
kommt, in größeren Rhythmus aber ftark wirken kann, wie e8 u. a. das 
jtürmijche Finale der Ddur Symphonie glüdlid einleitet. — 3 ijt ein 
Beijpiel unvollkommner Confonanz zu Anfang; — 2 ift der migolydifche 

Krüger, Syſtem ver Tonfunft. 12 
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Schluß, welder einen fonderbaren Zwieſpalt zwifhen Tonica- und Dos 
minantklang durch diefe unregelmäßige Betonung Eundgibt A —; und 
doc) ift, wie man bei metrifcher Taetzählung gewahr wird, jenes euleriche 
Geſetz nicht wirklich, fondern nur ſcheinbar überjchritten. 

Einen Anfang wie 5 auftactig zu gebrauchen fcheint ein Anderes 
als das vorige Bip. 4, ift ihm aber innerlich gleich ; Mozart hat es eini— 
gemal, Schumann häufig, einige moderne Improdijatoren haben es ſich 
als ftehende Eingangs-Phrafe angewöhnt, wo es ungejalgen und wider— 
finnig wird. — Mefentlich verfchieden iſt Nr. 6, der Anfang einer Fis dur 
Auge in temp. Clavier, wo der Triller den rhythmiſchen Accent an ſich 
reißt; als Leitton erfennbar und der toniſchen Auflöfung bedürftig steht 
er im guten Tacttheil, ift alfo vergleichbar einer unvorbereiteten Diffo- 
nanz S Sz doch erſcheint er anderfeits nicht ald abſoluter Anfang, 
ſondern vorbereitet, indem das vorangehende Präludium ebenſo ſchließt, 
mit dem Leittontriller, aber S &; demnach macht der Anfang der Fuge 
den Eindrud einer Fortſetzung, gleichjam einer fpielenden Parodie. 

Daß der Schluß einer rhythmiſch geichloffenen Reihe durchaus ein 
abſolut Erſtes fein muß, ein pofitio Erftes dem ein Anderes vorangehe, 
nicht Folge, mithin das Schlußglied niht abjolut Zweites fein 
- dürfe, zeigt Hauptmann Mir. $ 81. 82. au dem treffenden Bilde des 
Unmöglichen, nänlich folgendes fingirten Schluffes 


Y 


4. ee N | ⸗ J & ® 
Freilich Hat auch ein moderner Meifter einmal gefchloffen | . N | i 





aber das ift entweder ein Findiiches Spiel, oder das Abbild einer Frage 
— aljo eines Nicht: Endes, oder überhaupt nur ein Unvollendetes, das 
in feiner Unvollendung Schön thun möchte, aber nicht kann — es fei denn 
daß die erfüllende Kraft eines Nachſatzes mitleidig zu Hülfe komme. 
Ausnahmen von den eben erläuterten Regeln, namentlich der über 
ihwerbetonten Schluß, finden ſich allerdings, aber nur in ganz 
individuellen Geftalten theils humoriſtiſchen oder tendenziöfen, theils un— 
tergeordneten Stüden eines größeren Ganzen. Zu diefen gehören u. a. 


| 
r—i 
die Menuettſchlüſſe mit nachichlagendem Baß die Sa 


| 
rabandenfchlüffe TBBTEA IN die Polonaifenfchlüffe mn BR 
und andere Wendungen in Mazurfen, in flavifchen und ungarifchen 
Rhythmen, welche lehtlih Franz Liſzt bewogen haben, da8 unicum 
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zu leiſten im jenem Liedfchluffe Fis dur — 4. womit dan 
— Alles aufhört. 

76. Nunmehr iſt übrig, das rhythmiſche Princip der Harmonik 
nachzuweiſen im Einzelnen, und zwar in der Behandlung der Caden— 
zen, der Vorhalte, und der bejonderen modulatorishen Gänge. 

Cadenz — oder Clauſel — wird im Allgemeinen jeder Schluß ge- 
namut, insbejondere aber die Ganze und Halbſchlüſſe inmitten der Perio- 
den. Wie alle Tonwerke naturgemäß in ihrem fortwährenden Auf md 
Abwogen — rhythmiſch, harmonisch und ideal — ein fortwährendes 
Schwellen und Senken, Bewegen und Ruben darftellen: jo iſt begreiflich, 
daß auch in der jtrömendjten Bewegung häufige (relative) Ruhe zwijchen- 
tritt. Altfichliche TZonfäge zeigen das einfältig und unverholen, fo daß 
man einst wigig bemerkt hat, die alten paleftrinifchen u. a. Süße wären 
nichts als eine Reihe von Cadenzen. Wer aber aufmerkſam jieht und 
hört, der merkt bald daß es im unſerer gegenwärtigen und zufünftigen 
Muſik nicht anders hergeht, nur veritedter in zierender Umhüllung: ja 
wir haben vermitteljt der feit 100 Jahren aus Weichlichkeit vervielfäl- 
tigten Leittöne t eher eine noch größere Zahl von Cadenzen eingeführt, nur 
daß ihre äußere Form mannigfaltiger und künſtlich veizender geworden ift. 

Dieje vermitteluden, heute vorzugsweiſe jo genannten Gadenzen 
finden fich in jedem periodischen Satze nad) dem 4. oder 8. Tacte, in der 


Y 4 
normalen Folge wie oben gezeigt Per: Wenn man fie nicht 


immer al8 Gadenzen wahrnimmt, jo iſt es die fortgefeßte Bewegung, die 
ed vergeſſen macht, indem ein angehängter melodiiher Gang oder was 
dem ähnlich, die mwirflih vorhandene Schlußformel verhüllt. — Hier gilt 
nun durchgängig jenes (I —) 5 &, wo die Dijjonanz im jchlechten, die 
Conſonanz im guten Zacttheile jteht. 

Bei den völligen Gadenzen, den Schluß-Clauſeln, gilt das Ge- 
jeg der Folge diss. cons. = S S unbedingt ohne einige Ausnahme, 
wenigitens bei den großen Sauptjäßen, die entweder jich ſelbſt genug find 








f lieber in ein fühliches fis zerlöst, worin freilich Mozart — aber mit Befcheidenheit — 
voran gegangen ift. 


12* 
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oder einer längeren (cyelifchen) Reihe Abſchluß ausmachen. Scheinbare 
Ausnahmen wie die obengenannten von jpielenden Mitteljägen oder eins 
zelnen Abfonderlichfeiten bezengen ſich als jcheinbare, indem damit nie 
mals ein Kernfag geichloffen wird. Wo aber Ru dennoch verfucht 


ift, wie in der modernen Phraſe Erz ters da bezeugt es ſich 


nur als krankhafte innerlich unmahre Variation de⸗ Natürlichen. 
Sogenannte Trugſchlüſſe d. h. Clauſeln die in eine andere als 
die natürlich erwartete Conſonanz fich auflöjen, folgen der Regel der 
eigentlichen Clauſel und betonen eben jo wie dieſe, Doch mit mehr Freiheit, 
was auch ihrem trügerifchen Weſen ganz angemefjen ift; erträglich werden 


ſie durch die erhöhte Spannung welche zur Hanpteadenz hintreibt; den 
jenem Begriffe gemäß macht der Trugſchluß niemals den Hauptſchluß. 


Das Gegentheil der Cadenz ift der Vorhalt, mweldjer eben die Ca— 


- denz aufhält, indem der Melodieton länger vorhält als die rhythmiſche 


Harmonie natürlicher Weife fordert ($ 43). Die piychijche oder ideale 
Kraft der Melodie empört jich wider die — — und kehrt das 
——— um, fo daß anjtatt cons. diss. = S S entſteht: diss. 
cons. = & L. Man faßt das in die Regel: Die Vorhaltsdiſſo— 
nanz ſteht im guten Tacttheil, ihre Auflöſung im ſchlechten. 


“ Die Vorhaltsdiffonang bewegt ſich in den drei Stufen: Vorbereitung Dif- 


fonanz Auflöfung (vgl. $ 56, 19. 20. und Hauptmann Harın. $ 107). 
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Das conſonirende ce in 1 bleibt als Vorbereitung ſtehn im Vorhalt 
des dritten Viertels, welches ſtärker betont ift ald das nachfolgende vierte; 
deutlicher tritt dieß hervor in 2, wo das c des zweiten Tactes, zwifchen 
erfte und zweite Conſonanz gejtellt, rhythmiſch überwiegt; im Einzelnen 
ausgelegt zeigt 3 die Entjtehung von 1, 4 von 2. — Die Kraft der Me 
lodie ift es, Die ich geltend macht und den harmoniſchen Rhythmus ge 
fangen nimmt: jo ift der Vorhalt, das vorzüglich melodijch geftaltete 
Gebilde, das Gegentheil des harmonisch natürlihen — ein frei bejeelter 
Rhythmus. 
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Cadenz und Vorhalt ſtehen alſo in lebendigem Gegenſatz wie Sein 
und Werden, Ruhe und Bewegung. Ihre Wechſelbeziehung iſt, die Stellen 
zu tauſchen, indem Eines des Anderen rhythmiſche Betonung an jich zieht; 
daher denn die Vorhaltsdiffonang eine accentuirte Stelle nicht fucht, ſon⸗ 
dern macht und ift (vergl. Hauptmann Metrit $ 38 u. a. St.). Wie 
die Melodie fi) jtetig bewegt zwiſchen Grundklang und Gegenklang, fo 
die rhythmiſche Konjtruction der Harmonien ſowohl im Ganzen als in 
den kleinen Theilgebilden, den 

Modulatoriihen Gängen. Darunter verftehen wir die inner 
halb längerer — über 16....64 oder 96 tactiger — Tonfäße vorfommen- 
den harmonifirten Melismen. Obwohl jcheinbar nur verfuüpfende, - 
ohne jelbftändiges Verweilen dahin ftrömende Rhythinen, find fie den-” .. 
noch dem Grimdgejege unterthan auf zwiefache Weife: erftli in dem 
Verhältniß Shärferer Diffonanzen zu milderen, zweitens in dem Verhältniß 
zum VBorangehenden und Folgenden. 

Das Verhältniß der ſchärferen Diffonanzen zur milderen ift ähnlich 
dem der vorhaltigen Diffonanz zur Conſonanz: wie im Fortſchritt aus 
der Vorbereitung zur Löſung die Diffonanz das rhythmiſche Uebergemicht 
bat, fo auch die fehärfere über die mildere, aljo 


— 





In 5 ift die ſchärfere Diſſonanz ſchärfer betont als die mildere nachfol— 
gende: die bei a auf dem Orgelpunet erſcheinende Minderſeptime über— 
waltet die Dominantſeptime, bei b der Quintfert-Vorhalt die Dominant- 
jecunde; eben fo in 6 die vorhaltende große Septime übertönt die Kleine. 
Beidemal ift das Melisma nicht zum Schluffe gebracht, und kann eben 
fo wohl ruhen als fortfließen. 

Dagegen bei 7 fteht die jchärfere Diffonanz als minderbetontes, weil 
ihr fogleich der Ganzihluß folgt. Wollte man diefen Schluß umgehen, 
fo würde etwa wie bei 8 eine neue fchärfere Diffonanz zwiſchen eintreten 
mũſſen, die dann wiederum in die ſchwere Stelle einrückte. Alle Vorhalts— 
gebilde aber gehören eigentlich in die Reihe der Halbſchlüſſe. 
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ir entnehmen darand die Negel, daß die modulatoriichen Gänge 
in kleineren Rhythmen von 4 — 6 — 8 Tacten den vorhin beftätigten 
Geſetzen der Hauptrhythmen folgen, und in ihrer Freiheit nur beſchränkt 
werden durch Nücficht auf das Vor und Nach d. h. ob fie mehr zum 
Früheren abfchließend oder zum Folgenden vorbereitend ſich verhalten, 
Diefes zu entfcheiden fteht freilich dem Künftler, nicht dem Lehrer zu; aber 
auch der ſchaffende Künftler ift an Naturgejege gebunden, die der urthei- 
[ende Denker nur in Geiftesgefeße überjeßt, wenn er ein Maaß der mo— 
dulatorifhen Melismen zur Periode ausfindig zu machen jucht. 

Das rationale Maaß würde etwa fo gedacht werden können, daß 
Die Melismen zur Periode niemals mehr ald die Hälfte ausmachen dürf- 
ten, etwa nad) dem Schema 


Periode. 2 
2 5 6 7 8 
— a BGE BEER VEREINE. | 
Conf. Di. 1 J "Tas er a Diſſ. ' Diff. ' Conf. " 
I (melisma, mel. mod, 1 


modulatio,) 

d. h. von 8 Tacten würde die Hälfte ihre Harmonien aus der Conſonan— 
zenveihe nehmen, die Hälfte aus den Diſſonanzen. Aber eben fo vernünf- 
tig, ja gewöhnlicher, iſt ein Yortjtrömen der Modulation — welde auf 
großentheils diffonanten Melismen zu beruhen pflegt — zwijchen zwei 
Perioden. Eine Diffonanzenkette aber die ſich über die Länge einer ges 
gebenen Periode hinaus erſtreckt, ift ohne irgend eine halb- oder trug. 
ſchlüſſige Auflöſung in der Mitte nicht wohl zu ertragen. 

77. Welches ift nun die gegebene Periode? Man ift heute gewohnt, 
die Stactige als die normale anzujehen, und thut wohl daran, irgend 
ein Maaß für das grumdlegende zu erfennen; nur müßte die Einheit 
dieſes Maaßes ſich darjtelleu, definiren laffen, und das wird ſchwer halten 
wegen der Mannigfaltigkeit unjerer Tactſchrift und der Subjectivität der 
Zempi. Denn ſeitdem die alte Menfuralichrift welche den Noten abjo- 
Iuten Zeitwerth beſtimmte, in Vergeflenheit gerathen, ift in der Ortho- 
graphie jubjective Willführ eingebrochen, indem es freifteht, langſames 
Tempo mit ſchnellen Noten zu malen: largo 3, oder fchnelles mit breiten 
Noten: Prestissimo — — ii, Was Andere, mehr menfnral gefinut, 
umkehren und dem langen Ton — lange Note 2c. bewahren wollen. Einen 
reellen Unterjchied zwiſchen 3 2 3 bei heutigen Componiften zu fuchen ift 
vergeblihe Mühe. Erſatz für das Ungewiffe geben theils die malerischen 
oder piychologischen Andentungen andante adagio largo mesto reli- 
gioso — theild der Metronom, welcher die Schläge eines gegebenen 
Maaßes innerhalb einer aftronomifhen Minute angibt; J = 50 bedeutet, 
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das Viertel Jift jo lang, daß es 50mal in einer Minute Schlägt, und die- 
jes wird an einem mechanischen Inſtrumente dargeftellt. Man bat nicht 
mit Unrecht gefürchtet daß ſolche Mechanifirung der lebendigen Auffaſſung 
ihädlich feiz deſſen ungeachtet ift fie umentbehrlich für wiſſenſchaftliche 
Unterfuchnngen, wovon uns bald ein merkwürdiges Beiſpiel überzeugen 
wird. Uebrigens ift and) die Subjectivität nicht ins Unendliche jchranfen- 
los, und das nicht Franke fondern gejunde und wahrhaft Subjectide 
zugleich objectiv, wie man bei gefunder Auffaſſung und Darjtellung 
händelfcher und mozartiſcher Tonſätze bald gewahr wird, auch beitätigt 
fieht in Beethovens Metronomifirung der Symphonien, die fi bei ver- 
nünftigen und unbefangenen Directoren darin bethätigt, daß fie aud) ohne 
jenes Blättchen je gefehen zu haben, Beethovens Tempo treffen. 

Bevor aber über das alles entichieden wird, ift zu unterſuchen, was 
denn die Ein heit der achttactigen Periode ift? Was ift Ein Tact? Er 
wird gedacht gleich wie der Fuß des Verfes als rhythmiſche Grund- 
Ginbeit, alfo doch wohl derart, daß der Kern Eines jei, die Zuthaten 
oder Aceidenzien mögen mehrfach fein. Demnach ſoll ein Tact, wie fein 
Name jagt, Eine Rührung, Anrührung, Anfchlagung haben, die alles 
andere Tonmaterial überwalte, und es ward deshalb ein Tact vor Alters 
mit dent Niederichlag der Hand oder Stampfen des Fußes bezeichnet, wie 
noch jet die Kinder und naive Dilettanten thun wenn fie ih der Mer 
lodie freudig bewußt werden; alles Uebrige blieb mnbezeichnet, weil das 
Zweite nad dem Erjten ich gleichjam von felbft verftehe, desgleichen 
das Zweite und Dritte im drehenden Rhythmus. Neuerdings ift aufge 
kommen, auch die Untertheile des Rhythmus mit dem Tactihlage des 
Stabes oder der Hand auszudrücken, was in der größeren Maffenhaftig- 
keit der Ausführenden, die mehr draftiicher Sichtbarkeit bedarf, allerdings 
guten Grund hat, außerdem aber durch die moderne Entdeckung ein 
faher und zujammengefegter Tarte mit veranlaßt wird. Man 
unterfcheidet nämlich, wie and) die jpäteren griechiſchen Metrifer thaten, 
zufammengejegte Rhythmen oder Tacte von den einfachen durch die Neben: 
Accente die fie zwiſchen den Haupt-Aecenten haben, und will daher den 
4 Fact anders rhythmiſiren als den Z und 3 Tact. Abgeſehen von den 
oben gerügten Willführen der Schreibung — da ein langſam gefungenes 
2 dem raſcheren 5 vollkommen gleich klingt — jo it aud) Haupt 
und Neben Aecent in diefem Falle nicht wejentlich verſchieden, es ſei 
denn daß man bei jeder neuen Gliedertheilung auch neuen Taet fchriebe 
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Es iſt leicht zu ſehen daß hier 1 und 2 völlig gleiche Tactirung er— 
geben, und eine nenerlich verfuchte Unterjcheidung nihtsjagend ift. 3 und 
4 gleichzuftellen werden Andere Bedenken tragen, da der Hauptſchlag al 
lerdings öfter wiederfehrt, und die Combination 4 ſich doppelſinnig faſſen 
läßt. 

Auffallender jedoh wird die Unzulänglichfeit des Theil: 
princips, wenn ja eines wirklich vorhanden, in dem Aublid vieler 
Meiſterwerke, die eben hier offenbar unentjchieden ſchwanken. Beethovens 
Eroica Scherzo mißt }, und könnte doch eben jo verjtändlich gemeſſen 
merden durch 8, welches im erften Allegro der 7. Sinfonie mit nicht ſchuel— 
lerer Bewegung vorgezeichnet ijt 

5 Eroica. oder 


4 — nstese .-®. on SBUBERI er .- HH u. ſ. w. 


6 Sinf. 7 oder Presto, 
9 Dun! + 


N 3 | ® | ) IT| 
ee 
Im Scherzo der 9. Sinfonie wird endlich eine Reihe von dreitactigen 
se zwifchen die viertactigen geworfen 


ritmo di tre battute 


: Peer ren: 
m u. ſ. w. 
 — 


wo die Schreibung Anderen vielleicht faßlicher erſcheinen würde in 9 und 
12 (8), oder auch in ) und 12, 

Ein ſicheres Theilprineip für einfache und zuſammeugeſetzte Tact- 
formen ift noch eben fo wenig gefunden wie für die antifen trochaici di- 
metri und tetrametri, die ähnliherweife bei Schiller und Platen vor— 
fommen 

- Y- - v- v||- v- vv... vv — 


Sch. Pri-ams Be - fte war ge» fun» fen | Tro - ja lag in Schutt und Staub... 
Pl. Dem er» gibt die Kunft ih völ = lig | Der fich völslig ihr er=-gibt...- 
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Die größere oder geringere Pauſe nach dem vierten Fuß oder Tacte 
begründet allerdings dem feinen Gehör einen Unterfchied, aber nicht einen 
twejenhaften jondern zufälligen; man wird in gegebenem alle bemerken 
fönnen, daß zwei erfahrene Künftler die weder Notenblatt noch Tactjtod 
jehen, in der Theil-Auffaffung einander mwiderjprechen, während der 
Grundrhythmus der Dyas oder Trias unzweifelhaft bleibt. 

Soll aber jene Theilauffaffung irgend Bedeutung haben, fo muß fie am 
Schluſſe erjichtlich fein. Wie die alte Regel jagt in fine videtur cujus 
toni, fo mag man dem beifügen in fine videtur cujus mensurae, oder 
nad) Euler tentamen p. 52: Postremus sonus debet esse principa- 
lis, et ob hanc rem primus debet esse in tactu (vgl. $ 75). Daher 


muß ein richtiger Tact ſchließen He, Schließt er aber 
—— ſo iſt offenbar daß dieſes wie Mozart zu thun 
pflegt) in 3 umzuſchreiben iſt; und umgekehrt, wo ein 3 Tact am Schluß 
eine ganze Pauſe hat BAAPIR EN jo ijt dieſer richtig in 8 
umzufchreiben. In S. Bachs Cantate: „Du Hirte Iſrael“ ift die Arie 
„Beglüdte Heerde* unrichtig 12 tactirt; e8 müßte 8 heißen, weil ein Schluß 


f 


in die Mitte fällt — ED LP RT oder gar 3 wegen des Ganz. 


ſchluſſes ee N Der Dreiachteltact ift an Würde 
nicht geringer, wie Händeld Meffias I. Theil: „Wer mag den Tag ſei— 
ner Zukunft erharren“ beweist. Nichtig ift Dagegen in der Johannispaf- 
fion die Zenore Arie No. 18 in 12 tactirt, weil der Hauptſchluß in den 
Tactanfang fällt. 

Allerdings ift dem Zonfeger einige orthographiiche Willführ zuzuge- 
ftehen, fchon um deswillen weil verfchränfte Rhythmen, Syncopen ꝛc. 
durch deutlich geftellte Taetſtriche deſto mehr hervortreten. Darin ift 
Beethoven mitten in den kühnſten jyncoptijchen Abenteuern jehr forgfältig, 
während einige feiner Epigonen fich ein Vergnügen daraus machen, durch 
ſchiefe Zactjtrihe die Ausführenden zumal im Orchefter vielmehr irre zu 
führen, um dann den Erfolg des unnügen Rebus insgeheim zu belächeln, 
Marche moderne Syncopen, wie 


2 


H LE ED. EB u 
MER EEE EEE EN 
durch alle Stunmen ohne Widerhalt längere Zacte durchgeführt, 
wirken geiftlos abjpannend jelbjt bei denen die fich über die rhythmiſche 


Erfindung 5:7 zu ergögen vorgeben. Die älteren in den jogenannt 
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rhythmiſchen Chorälen häufigen Syneopen erfcheinen deutlicher, wenn man 
nicht Tactjtriche jondern Zeilenftriche anmendet, wo dann der Ge 
ſammt⸗Rhythmus ſich aufs ſchönſte rational erweist. — Verwirrend find 
ſolche — wie 


Be -0- Nr * Dr 85 * 


deren duplirte — — Miſchung wenghens orthographiſch — 
wäre, wenn der Taet verdoppelt d. h. ſtatt ) geſchrieben würde 9. Val. 
Brahms op. 16 Part. p. 25. — Hat überhanpt dad orthographifce 
Weſen Sinn; bedeutet es mehr als Wis oder Faulheit, jo muß es mit 
deſtens, wie unſre moderne Literal-Drthographie ftrebt zu thun, die 
Deutlichkeit fördern. Die Deutlichkeit aber wird nicht gefördert jondern 
berwifcht, wenn ınan jchreibt 

10 a 


| 
Pre — — u jtatt Hong — nu 


denn jenen — der ———— verſteht der Hörer ohne 
den Directions-Telegraphen mit Augen zu verfolgen, nicht wie die armen 
Geiger lefen müffen, nad) a, jondern nur nad b, wo es dann harmlos 
genug klingt. — 

Die abendländiſche Tonknuſt kennt ſeit 500 Jahren feine andere als 
duplirte und triplirte und aus beiden gemiſchte Tacte, und zwar letztere 
dreifach, nämlich als 

1. abwechſelnde, wenn beide nach einander vorkommen, 
wie im poetiſchen Metrum — — | - 

im muſicaliſchen Br Sn I ap De 

Der heute feltenere Fall, doc zumeilen noch in modernen Volts- 
liedern vorfindlich, wie das Nheinweinlied nach dem festen { 
Tacte einen 3 zwifchen wirft. Die alten Volkskirchenlieder haben 
dieß öfter 4. B. D Haupt voll Blut u. a. 

2. vertauſchte, wenn einerlei Zeitmaſſe zwiefach gemeſſen wird 


drei gegen zwei, was wir Triolen nennen, den Alten aber aud 
befaunt war und zumeilen gejchrieben ward; 

3. verbundene oder combinirte, wo 2. 3 in Gruppen (ald multi- 
plicirte) zuſammen gefügt find 


u 4 ad 


” "u 
EEFRSBET de: a Ar: 
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erjtere Form ift Der und gängige 8 Tact, welcher 2 Accente mit je 
3 Gliedern enthält; die andere Form, ald Gliederung des ? Tac- 
tes, ift von den gewöhnlichen Zweigliedrungen (Hälftungen ) die 
wir uns überall erlauben, in nicht verfchieden. Beim $ Tact aber 
ift zu merken, daß die moderne Kunſt auch dieje, wie eigentlich 
alle Arten, in längeren Reihen in duplirte Gruppen faht 


78. Mit Hülfe diefer Beifpiele läßt fich die vorhin aufgeworfene 
Frage, welches die normale Periode fei, annähernd beantworten. 
Unserer heutigen Uebung ijt die Stactige deshalb die normale und belieb- 
tejte geworden, weil fie aus dem einfachen, daher als eintactig gedad)- 
ten, Grundmotiv durch dreifache Doppelung in dreifache Gegenſätz— 
lichkeit entwicelt den rationalen Grund-Rhythmus aufs Faßlichſte bethä- 
tigt. Denn es muß das Motiv als erfte Eins oder Eintact in feinem 
Gegenmotid ſich ſpiegeln; beide zuſammen bilden die höhere Ordnung, 
den Satz, der ebenſo zur ſpiegelnden Erfüllung einen Gegenſatz fordert; 
diefe beiden zufammen bilden die höchite Elementar- Ordnung, die and 
verdoppeltem Satz und Gegenfag gebildete Weriode. So ift das Motiv 
vergleichbar dem anhebenden Worte, das erjt im doppelfeitigen Safe 
fein Ziel findet; der Sa aber genügt nur dem einfachen Bedürfnuiß, nicht 
der geiftigen Erfüllung von Frage und Antwort, welche erſt die dialektiſch 
in Perioden gegliederte Rede bringt. 


1 | ! f It | J ‘ y 
Ubi 1 aeg 1 aa klar u a aaa 


u 
m. II. 


Cap. Gegenfaß. Cap. Gegenfaß. 
PT — — — — — 
2 2 2 2 
——— m ——— 7,);7;? 
4 4 
ne 
Periode $ 


Mag nun hier dev Sprachgebrauch ſchwanken, indem wie jihon $ 37 
zeigt, Satz und Periode zumeilen gleichdentig genommen, von Andern 
aber noch als Mittelglied zwiichen Motiv und Sa die Clauſel ein. 
gefugt wird: feit iteht doch die Geltimg des größeren Gebildes in 8 Haupt- 
ihlägen. Danad) mag fich ermeffen, wiefern wirklich die Begriffe von 
Einfah und Zuſammengeſetzt bezüglich der erjten Tactordnung wiſſen— 
schaftliche Bedentung haben; die Kunft rühren fie wenig an, wie an den 
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Beifpielen & 77, 5. 6. 7 erfichtlid. Moyartd Andante der erften 
D durfyimphonie 





repetitur (4 Tacte). 








fann als Atactige Periode betrachtet werden, deren Ziel aber erft nad) der 
Wiederholung, alfo achttactig, erreicht ift. Beethovens 
2 





ift eine erfüllte Stactige, die vielleicht jemand in $ umfeßen möchte, da 
die Schläge der Einzeltacte ſich rhythmiſch regelmäßig wiederholen gleichwie 


Het 
doch würde fich hier der durch Beethoven gewollte fchärfere Accent maı- 
chem Spieler nicht jo bemerklich machen. 

Beethoven ift in feinen Adagios, Largos und Scherzi, eben feinen 
volfsthümlichjten entweder hochpathetiſchen oder humoriftifchen Themen 
meift der einfachiten rationalen Gliederung gefolgt, wogegen feine gran 
diofen weithallenden Hauptjäge und Finales freier rhythmiſirt, zumeilen 
mit Zripelgruppen, oder auch mit in einander gejhobenen Perioden be 
ginnen, denen erſt auf den Höhepuneten Stactige folgen, jo unter andern 
in der 

C dur Sinf. Allegro Per. I. II. III je 6 Zacte, Per. IV u. fg. 

8 Tacte, 
Ddur „ All. c. brio Per. I: 4.6.3; Per. II: 14; Webergang 
12; Per. III: 8. 8.... 
Finale 6. 5. 8.6. — 12.6. — 8. 8 u. f. m. 
Eroica „ Aufang nach den zwei präludirenden Accorden: 12. 
8 u. ſ. w. 

Die Frage, wo denn die Periode erkennbar ſchließe, ift in $ 37 da- 
hin beantwortet, daß ein erfennbarer Sch lu & derjenige jei, wo Rhythmus 
und Harmonie einen gemeinfamen Ruhepunet haben; der erfennbare An- 
fang ift mithin die Stelle wo ein Neues vorwärts dringend anhebt. Nun 
find in der neueren namentlich inftrumentalen Kunſt oft Schluß und An— 
fang ineinander gefchlungen in fogenaunten verfhränften Rhythmen 
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d. h. foldhen wo das legte Slied der einen und das erjte der anderen 
Periode einer und derjelbe Ton iſt. Solche Verfchränkungen find 
Verkürzungen des dyadiſchen Geſammt-Rhythmus, indem 


zuſammen 22 ftatt der regelmäßigen 24 ausmachen, two dann das ener— 
giſche Wirken der Melodie den einfach rationalen Rhythmus überwältigt. 

Auch in der einfachen Periode gibt ſich eine jcheinbare Doppel: 
ftellung des legten Gliedes fund, indem die Stelle 4 und 8 jedes— 
mal ald Zweites erjcheint gegen 3 und 7, oder ald Letztes gegen 1 
und 5. Im folgenden Beijpiel lafjen wir die Zahlen 1 2 3 u. f. w. ganz 
allgemein gelten, jo daß fie als einzelne Glieder (Viertel), oder als ein- 
fahe Tacte (2, 4, 2 u. f. w.), oder als jogenannte zufammengefeßte 
(3, 2, 3, 3u. |. w.) gelten können; dann ergibt fi, wie aus Fleineren 
Gruppen größere in immer gleihen Verhältniffen von 1:2 ſich multipli- 
cationsweiſe entwideln, und das Verhältniß von Hebung und Senkung 
im Kleinen und Großen gleichartig iſt: 





A / | A J 
a 1 2 3 4 5 6 7 8 
— — — — nt 
N / \ 
Ds 1 Da een 3 4 
— — — — 
* | \ 
N J J 2 


Hiernach aber könnte es jcheinen, ald ob die Eulerſche Regel (Ten-, 
tamen p. 52, vgl. oben $ 75.77) ſich im Kleinen, aber nit im Großen 
bewähre, indem die drei obigen Reihen a. b. c jedesmal das Letzte als 
Zweites, nicht Erfted haben. In der That ift, wie ſich aus dein Begriffe 
von ſelbſt veriteht, das Lete Anımer ein Zweites zum Früheren. Deffen: 
ungeachtet erfüllt fich der Sium jener Regel, indem das mit der Schluß- 
note beginnende rhythmiſche Gebilde — fei e8 Viertel oder Ganzes ꝛc. —- 
ein beginnendes bleibt, ein Anfang der Ruhe, des nicht mehr zu 
Erregenden, was alfo im Schlußtacte vom $ Zact das fünfte Viertel fein 
muß, dem die übrigen (6 7 8) als unbewegte rhythmusloſe folgen 


— — — — — — — — 


| 
JJJl\e 
1234 | 5 (678) 
Daher die alte Tonübung jede Finalis ald Longa bezeihnete = 
während das nenere Inftrumentale oft ftatt des gehaltenen Schlußtones 


nur deffen Hauptaccent verwendet mit füllenden Paufen , 2 =, jomit die 
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ideale Rhythmik jtatt der körperlich erfcheinenden ji) genügen läßt. So 
erklärt fi, warum es beliebt geworden, im Tonjage den weiblichen Reim 
oder trochaiihen Ausgang — nicht mit finfendem Tacte zu jchließen, 


wie dad MWortmetrum gebietet, fondern 4] — 3. B. Leben — | =, 
daher in der feiten Burg die Schlußzeile gejprochen und gejungen wird: 


auf | Erd iſt | nicht fein | Slei : | den 








> 
mir 
w> 


Es ift aljo diefer melodische Tonfall nicht, wie es ſcheinen könnte, eine 
Verlegung des Wortrhythmus (gegen $ 25), jondern eine freiere Deu 
tung dejfelben, welche durch die Natur der Finalis, von unbeſtimmter 
Dauer zu fein um langjam verhallend auszuklingen, unterftüßt wird. 
Dem Metrum ift genügt, indem die vorlegte Sylbe jtarf gedehut wird 


— * * .. - * 
Sscde |; dem muficalifch rhythmiſchen Necente ift genügt, indem 
die Schlußjylbe eine nota prima in tactu geworden; beide find darin 


verföhnt, daß die Schlußtacte 3 4 zwar ald Hebung und Senkung ji 
verhalten, die Senkung jelbjt aber in eine mittlere Stellung geräth welche 
am beiden Naturen Theil hat. Schr Far zeigt ein Gleiches das deutſche 
Gloria 1540 — Allein Gott in der Höh — deſſen Aufgefang 8, der 
Abgefang 12 Tacte enthält. Einzelne ſchwediſche und nordiſche Volks 
fieder fließen allerdings I DI I I I. || ©. Geijer und Afzelius 
Svenska Volke Vysar u. a. Dafür aber tragen fie auch den Ausdrud 
des Unbefriedigten, in fich ſelbſt nicht Zielenden, und find fo viel wir 
wiſſen theil® jolche die eines Inſtrumentalſchluſſes wie von aushallendem 
Harfenflange bedürfen, theils Humoriftiiche oder aus dem Wortinhalt ver- 
jtändliche, die eben dem Organiſch-Nothwendigen ſich launig jpottend ent 
gegen jtellen und wenigſtens niemals den Totaljchluß eines größeren 
Ganzen bilden. — Ein merkwürdiges Beifpiel irrationalen Schluffes ent- 
hält das föftliche Humoriftifhe Finale von Mozarts Es dur Sinfonie 


— — — 
\ | N 
[4 


5 “es 
echt 
re — — — — —* 


Sva bassa 
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wo eine jechstactige Periode die Schlußnote im dritten Gliede hat. Die 
füllende Pauſe Hinterdrein mildert das Auffällige nicht; uns fcheint aus 
dieſem Grunde jene Sinfonie bejler zu Anfang als Schluß eines Concerts 
zu paffen. 

Ueberhaupt find unebene Rhythmen im engeren Naume empfind- 
licher al& im weiteren, 3. B. 10 Tacte auffallender ald 40, 11 umerträg, 
lih, 44 jehr wohl zu ertragen; letzteres auch darum, weil die Vierzahl 
mitwirkt, überhaupt alle Berdoppelungen wie im Harmoniſchen fo auch 
im Rhythmiſchen confonant wirken. — Nimmt man nun hinzu, daß die 
autife Longa oder der moderne Schlußton ſtärkſten Accentes ſich vermöge 
feines energijchen Ueber-Gewichtes als erſtes (prineipales) Glied durchfegen 
kaun: jo wird erflärlid, wie längere Rhythmen jogar irrationale Prim— 
zahlen ertragen, wo dann der Schlußrhhythinus den Eindruck macht, aus 
8+-8x+1... entitanden zu fein; wie denn in Beethovens C mol 
Sinfonie das Presto des Finale 83 Tacte zählt, in folgender Glie- 
derung 

1. melodiſche Neihe, durch den Canon verſchränkt und ver: 


längert . ne A .. 4 
2. accordiihe Reihe 5. 8 +1. . 2 2 2 2 nn. 4 
83 


wobei nicht zu überjehen daß Beethoven wie er pflegt die Schlußnote als 
Longa verjteht und durch die lange Yermate bezeichnet. 

Ein nmur logisches oder metaphyſiſches Erfüllen jener eulerſchen Re— 
gel, aus dem Einzelnen ind Ganze angewandt, würde auch gradeswegs 
zur Unmöglichkeit führen, indem diefe Form 

A \ Ri \ 


ea 
a 
nicht ſchlußfähig gelten dürfte, weil ein Zweites dem Erjten folgend das 


Schwächere jein müßte; dagegen diefe Form 


Yo. REE 
: os — 
| | ri | 
2, 
a an | 
11 
I wi 


wiederum ein Neues anzuheben jchiene, welches dem Vorigen gegenüber 
ein Zweites, Tonloferes wäre; woraus hervorginge, daß überhaupt gar 
fein Schluß möglich, wenn der reine Gedanke ihn conftruiren follte. Wir 
jehen auch hier: neben dem allgemeinen Logos den die Logik lehrt, 
nimmt jedes ſpeeifiſche Geiftesgebiet noch einen befonderen Logos in 


192 Zweite Abtheilung- $ 79. 


Anſpruch, der aus jenem allgemeinen ohne Zutritt eines neuen lebendigen 
Seins nicht erflärbar ift; Daher die mathematische, ſpeculative, äſthetiſche 
Theorie, obgleich der allgemeinen Logik eingeordnet, doch aus ihr al- 
lein nicht zu erlernen find. Das logische Denken ift in der äfthetifchen 
Theorie nicht ein herrſchendes, ſondern erfüllendes Moment, wie umge 
fchrt im Metaphyſiſchen die Schönheit ſich ald Moment (oder Object) 
verhält. 

79. Bei der Vergleihung verfchiedener rhythmiſcher Gebäude ift es 
nicht gleichgültig zu wiſſen, wie raſch die abjolute Zeitdauer, das 
Tempo, zu nehmen fei, und wie ſich die Tempi früherer Zeiten zu den 
unferen verhalten, wonach ſich dann auch entſchiede, ob und wiefern die 
Alten die von uns gültig erfannte Rhythmik ebenfalls gültig halten. Seht 
erwünscht ijt mım, daß über die Tempi des 16.— 17. Jahrhunderts eine 
fichere Kunde vorliegt in M. Prätorius Syntagma musicum (1619) 
3, 88. Er jagt dajelbit, dab 80 tempora eine halbe Viertelftunde füllen, 
640 eine ganze Stunde. Da nun 

1 tempus = 1 brevis — 


= 2 semibreves x (==) 
= 4 minimae AS, er) 


jo ergibt jic folgende Berechnung : 

80 tempora füllen 4 PViertelftunde = 74 Minuten, — bequemer 
Rechnung halber jagen wir: 8 Minuten, demnach 
füllen 

10 tempora — 1 Minute, aljo 

40 minimae — 1 Minute. 

Tempus bedeutet das was wir den ganzen Tact nennen; die Mi- 
nima ijt des Tactes Grundmaaß = Einheitsgröße, gleichwie 
bei den Alten xeovog, onuelov, mora. Kleinere Subdivifionen verhalten 
fich zu diefer als Bruchtheile zur gefegten Einheit. Unfer übliches Grund: 
maaß ift das Viertel (5). Unfer Metronom nah Mälzel zeigt 50 als 
langjamfte Zahl der in Eine Minute fallenden Noten. Wir würden aljo 
unfere langſamen AndanteBiertel J—= 50 M.M. in gleihem Zeitraum 
fingen wie Prätorius feine Minimae — = 40 in der Minute. Weil 
aber Prätorins eigentlih 80 tempora in 74 Minuten feßt, fo fal- 
fen genau 424 Minimae mit unferen 50 Vierteln in eine Minute zus 
ſammen, oder 85 mit 100 in 2 Minuten; nach unſerer Meinung ziemlich 
langjam, doc in modernen Adagios nicht felten. — Proske (+ 1862) 
mus. divina T. I berichtet in der Vorrede p. LX, wie er die Minima 
nach dem Mufter der päbftlichen Capelle fingen laſſe, welche der alten 
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Ueberlieferung folge; das Grundmaaß fei der hiftorifchen Tradition ge- 
mäß, im Einzelnen finde jubjective Freiheit ftatt. 

Bei der Erfaffung jenes objectiv traditionellen Grundmaaßes ift 
nicht aus der Acht zu laffen daß auch im 16. Iahrhundert ſchon ver- 
ſchiedene Länge derfelben Menfuralnoten möglih war; aber jede Ab- 
weihung bon der urjprünglichen Geltung ward obwohl in einem künſtlich 
ſchwierigen Syſtem von Proportionen doc) rationell genug bezeichnet, 
wm auf fiherem Grunde zu jtehen, wobei natürlich vorauszufegen daß 
Prätorius aftronomisches Minutenmaaß nicht als mathematifch eractes 
jondern als practifch annäherndes zu verjtehen iſt. Dieſes Maaß fcheint 
ji) biß in den Anfang des 18. Jahrhunderts zu behaupten, worauf viel— 
leicht noch das händeljche tempo giusto = rihtige, gewöhnliche 
Dauer des tempus, hindeutet; mindeftens eine wahrjcheinlichere 
Erklärung ald jene jpöttifche, die ein befaunter Lehrmeijter aufftelt: 
tempo giusto heiße jo viel als: Sehe jeder wie ers treibe, wie es wohl 
am richtigften — giusto — klinge! . . allerdings eine harmloje Weife, 
dem Gutdünfel des Einzelnen wichtige Entſcheidungen zuzuſchieben, wor— 
auf es denn auch erlaubt wird das Allegro der Zanberflöten- Ouverture 
in 4—5 Minuten abzufchnurren, damit fie unverftändlidy bleibe: gegen 
Mozarts ausdrüdliche Erklärung ! 

Unter den mancherlei Abweichungen vom integer valor notularum, 
der urfprünglichen Notengeltung, find nun zweie ald die wichtigſten zu 
merken; erjtlich da aller Tripel- Rhythmus von Alters her gedacht iſt 
als beſchleunigter gleichjam triolirter, drei ftatt zwei (oder drei gegen zwei) 
zählend, daher dann die brevis der mensura perfecta drei Semibreven 
gleih galt: = #4 (>>>), fignirt } d. h. drei Semibreven 
jollen ein tempus ausmachen; zweitens daß in vielen weltlichen Ton- 
fägen die Brevis felbft Grundmaaf des tempus ward, alfo 2 Breves 
1 tempus ausfüllten, wovon aud) der Ausdruck Alla Breve = nad) der 
Brevis gemefjen hergeleitet ijt. — Am Ausgang des 16. Jahrhunderts 
ward diefe Art auch in geiftlichen Sätzen üblih, daher das Allabreve- 
Zeichen in mensura imperfecta auch in kirchlichen a capella Gejängen 
borgezeichnet ſteht. Endlich aber wurden die runden Curſiv-Noten be— 
liebter, daher die Semibrevis anftatt der Brevis übliches Grundmaaß, 
womit dann das Zeichen Allabreve du die Bedeutung > = (Statt 
=) erhielt. 

Dieß vorausgefegt, nehmen wir ein Beifpiel großer rhythmiſcher 
Anordnung an Paleftrinad Stabat Mater. Es ift in 6 Abjäge getheilt, 

Krüger, Syſtem ver Tonkunſt. 13 
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welche fich durch volle rhythmiſch harmonische Schlüffe von einander ab- 
fcheiden; insgefammt füllen fie 192 temmpora, das Product von 2°, 3; 
die Einzelſätze find 
1. Stabat — gladius . . . . |TonarttA .... D. .20tempora 
. O quam — spiritum. ..| „ G..C.F.B..D.A.|53 , 
. Eja mater — complaceam| „ E... A ...|20 
. Sancta mater — vixero .| „ G..CF G.29 
. Juxta crucem — plangere| „ C —410 
. Fac ut portem — gloria .| „ F . D...J50 
192 
Die modulationsreihiten Sätze, 2. und 4, haben durch Verſchränkung 
und Mifchung der Ahythinen die Tactzahl irrational; doch ift der Schluß 
beider eine Atactige Reihe. Eigenthümlich veizend ift die Gliederung des 
3. Satzes 


out 200 


I 11 
4 4 2 1 
(234 


die übrigen noch fünftlicher, in Wechſelrhythmen ausdrucksvoll den pocti- 
Shen Wortbildern nachgehend. 

Jene 192 tempora würden nad Prätorius Rechnung: 80:74 = 
192: 18, im Ganzen 18 Minuten dauern ; eine unferem heutigen Gefühl 
zu lange Zeit. Nehmen mir num aber, was die Ueberſchrift und Signatur 
andentet, alla breve a capella, hälften aljo den eben genannten Zeit 
raum auf 9 Minuten: jo kommt diefe Daner dem Tempo ganz gleich, das 
wir in ähnlichen Fällen geiftlicher Muſik anzuwenden pflegen; eine unbe 
wußte Tradition des Urfprünglichen, die unfere und der Väter Tonübung 
objectiv verbindet. — Auch der neuerdings beliebte Vorſchlag, das Vier- 
tel gleich dem Pulsichlag des gefunden Mannes = 75 in der Minute, zu 
nehmen, trifft mit jener Tradition der 80 Minimae Allabreve (in der 
Minute) fat zuſammen, und bezeugt demnach auf hiſtoriſchem Wege die 
nahe Uebereinftimmung des Organifch- Natürlichen mit dem Traditionell 
Künftlerifchen. 


Damit wird nicht geläugnet, daß die Tempi zu verfchiedenen Zeiten 
wechſeln: diefer Wechfel trifft theils die gefammte Kunſtübung, theils ber 
fondere Kunftarten. Die Gefammt-Uebung kann nad) Zeiten umd Orten 
tafcher oder langſamer fein; jo fang Luthers Zeit das Kirchenlied in feiner 
frifhen Herzensfreude faft nochmal fo rafch, ald die 200 Jahr ſpätere pie 
tiftifche Zeit, mo der Liedgefang in düftere pfahnodifche Rhetorik zerging, 
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weil der Calvinismus ale Schönheit fürchtend ihr nur im Trauermantel 
Zutritt gejtattete, fo daß Matthejon nicht unrichtig über die faulen 
ihläfrigen Noten des Chorals feinen Unmuth ergoß. Hundert Jahre 
nad Matthefon ift der Kirchengefang wieder erheblich bewwegter geworden, 
nachdem durch Gefchichtforfchung die urjprünglichen Tempi wieder ent- 
deckt, und durch Vorgang vernünftiger Liederfreunde viele Gemeinden be- 
wegt find, diefe Tempi im Gottesdienft herzuftellen. Dertliche Inter 
ſchiede zwischen fangliebenden und minderbegabten Gemeinden, Stämmen 
and Völkerfchaften, werden wohl immer bleiben. 


80. Stärker ift die Abweichung geworden im weltlichen Gebiete, 
welches während des 16. Jahrhunderts vom geiftlichen wenig verjchieden, 
ja in Vielem ganz gleichgeartet war, feit dem Revolutions-Zeitalter aber 
in immer deutlicheren Gegenjaß gegen das Beiftliche getreten ijt, jo daß 
einige leichtblütige Weltkinder fich verlauten laſſen: Weltlich gehe überall 
raſch, Geiſtlich langſam. — Die weltlihen Tempi find feit Beethovens 
Iugend fo unvernünftig bejchleunigt, daß er jelbft in fpäteren Iahren 
drohte, feinen ſämmtlichen Allegros die Ueberfchrift Adagio zu geben, 
damit fie nicht dem Taranteljtich unterlägen, jondern verftändlich blieben. 
Verſtändlich ift — mad einer gewiſſen Speculativen Ausdeutung — 
ein ſehr relativer Begriff. Sei ed denn; aber dann fragen wir, welchem 
Berftand zu Liebe denn die ſchönen Sinfonien, Concerte und Opern auf 
geführt werden: dem Künftler, dem Director, dem Mitwirkenden und 
Kritifer, oder dem einfältigen Verftande der Funftbedürftigen Zuhörer? 
Diefe lepteren verftehen nicht, wenn das Allegro der Zauberflöten- 
Duperture (mie einft in Berlin ꝛc.) in 44 Minuten abgefchurrt, und Die 


weſentlich me lodiſche Figur (_Z) — zu einem ſchnalzenden 


Entrechat verzerrt wird. Erſt ſeit turzer Bet Zeit ifti in Leipzig ein Rückſchlag 
eingetreten, da der progressus in infinitum jener verrüdten Tempi ſich 
todtlanfen mußte. — Verwandt mit jener franfhaften Bejchleunigung, 
die Mozart Fieberhige ſchalt, ift die eben fo franfhafte Verlangſamung 
mancher Adagios, wo eben der überfteigerte Gegenfaß wiederum ind Un: 
verftändliche hinein fällt. Um 1830 ward in Berlin die Don Juan— 
Ouverture jo genommen 

Andante J„=50M.M = 

Allegro = = 66 = aljo über fünfmal fchneller, 
wo dann die gewaltigen Baßfchritte zu Affenfprüngen, die Gegenwin⸗ 


dungen zu Heufhredengezirpe wurden. 
13 * 
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Weil nun der Glaube an die Objeetivität der Tempi verloren war, 
fo erfand man den Metronom, die Ylüchtigen einzufaflen: dem freien 
Künftler eine umerträgliche Feſſel, der Wiſſenſchaft aber jehr nüßhlich. 
Denn der Metronom hat neben manchen zufälligen Unzuträglichkeiten 
doch den Gewinn gebracht, daß wir wie oben gefchehen, unfere Maafe 
mit denen der Väter vergleichen Fönnen, und Gemwißheit finden über die 
Wahrheit und WVernünftigkeit hiftoriich beglaubter Tempi; und auf der 
jelben Grundlage ermefjen wir, wie die päbjtliche (firtinifche) Capelle den 
richtigen kirchlichen Vortrag 300 Jahre hindurch traditionell bewahrt hat. 


2. Kunft: Formen: Lehre. 


81. Bei den im Vorigen abgefchloffenen Erläuterungen der Ele 
mentarformen iſt das Verhältniß von Vocalem und Infteumentalem zu 
einander noch nicht insbefondere betrachtet, weil beide elementar an- 
geſehen einerlei find, indem fie gleichen Toninhalt hegen und gleichen 
Grundgejegen folgen. Die Frage: was von beiden früher wirkjan ge 
weſen, beantwortet fih pſychologiſch ($ 19) dahin, daß des Menſchen 
Naturgefang erft vom Inſtrument objectives Gefeg und Maaß empfängt, 
daher vor Erfindung der Inſtrumente maaßlos und kunſtlos geweſen fein 
muß; hiſtoriſch aber nehmen wir wahr, daß die hohe Kun ft des Ge- 
fanges der höheren Inſtrumentalkunſt zeitlich vorangegangen ift ($ 32). 
Hiernah möchte, mit Schellings Ausdruck, jener erſte Standpunct als 
der vorhiftorische, dieſer als der hijtorifche zu bezeichnen fein. Alles was 
vor der ſchriftlichen Aufzeichnung geſchehen, ift uns nur ahnungsweiſe, 
aus Sagen und Ueberlieferungen befannt, und fteht deshalb außer dem 
Hiſtoriſchen; alles hiftorifch und ſchriftmäßig Beglaubte erzählt von be- 
reit8 vorhandenen Inftrumenten, 

Sept aber, da wir der Betrachtung concreter Kunſtwerke die an das 
ſpecifiſche Tonmaterial fpeciell gebunden find, uns nähern, liegt uns ob, 
den Unterfdied von Sang nud Spiel — wie man altdeutfch die menſch— 
liche und außermenſchliche Tonkunſt benennt — genaner zu beftimmen. 

Bon den Eigenthünlichkeiten der Menichenftimme ijt eben fo ſchwer 
zu reden wie vom der menschlichen Fleifchfarbe, die befanmtlich in der 
Malertehnik zu den unbeweisbaren unlehrbaren gehört, weil in ihr die 
Totalität ded Lebens angefhant wird in höchſter Mannigfaltigkeit von 
Schön und Häßlich, Normal und Krank. Ungeachtet diefer ihrer Einzig- 
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feit halten mir jedoch nicht unrichtig, die Singſtimme mit dem Juſtru— 
mentalton zu vergleichen, weil diejer bei minderer Totalität deſto mehr 
Specialität der Farbe hat, und weil der Mechanismus der Tonerzeugung 
duch Bänder Muskeln Wände Dehnbarkeit Luftftrom ꝛc. in den Ele 
mentargebilden des Inftrumentes leichter rational anzufchauen ift als in 
der unbegreiflich verfchlungenen lebendigen Mechanit der Menfchenkehle, 
Ueberlafjen wir aber die phyficalijche Betrachtung der Organik den tech» 
nischen Meiftern, von denen neuerdings Sieber, Schwarz, Zammi— 
ner adtungswerth hervorgetreten find, und bejchreiben in Kürze die 
Wirkung der Menjchen» und Injtrumental s» Töne. 


Im claffischen Alterthum gehörte der Chorgefang überwiegend den 
männlihen Stimmen; Knabenftimmen traten hinzu in Octaven, Weiber- 
ſtimmen wahrjheinlih im Chore gar nicht. Geſang überhaupt gehört 
aber von Uranfang ber beiden Geſchlechtern, wie in Jeruſalem: nur 
unnatürlid gewordene Völker, wie Engländer und Americaner, können 
im Gefange etwas Minderes finden was etwa dem Vornehmen, dem 
Manne nicht zieme. Ienem höhnenden Yanfee gegenüber, der die Sang- 
luft unmännlich und ſelaviſchem Sinne verwandt fchalt, erinnern wir und 
Luthers und feiner Zeit, und der Heldenzeit Alt- Englands wo Bird und 
Tallis mit den Königen fangen, und unferer neueften Körner » Lieder von 
1813 und 1864: ob das mannhafte Heldenthum um 1813 und 1864 in 
America oder Deutjchland größer, wird ji ja aus Thatjachen berechnen 
laffen. 


Großer Chor d. h. von Männern und Weibern zufammen  ift 
vorzüglich deutsche Art, in den legten Zeiten fogar gehoben und gemehrt 
ſelbſt in Vergleich zu Luthers Zeit. Der Name „Semifhter Chor“ jollte 
endlich verbannt werden: er hat einen Beiſchmack von „gemifchter Gejell- 
haft“, während er in Wirklichkeit nicht eine unfaubre Miſchung von 
Mönchen und Nonnen, jondern das gefunde Ganze, die volksthümliche 
menschliche Zotalität ift. In unjerem edeln vierjtimmigen Geſange verneh— 
men wir beide Geschlechter in den Altersftufen der Blüthe und Mannbar- 
keit: Iungfrauen und Mütter, Zünglinge und Väter. Möge uns dereinft 
gewährt fein nicht bloß in Inftiger Geſellſchaft oder glänzender Kunſtaus— 
jtellung, fondern in Haus und Kirche die ganze Schönheit deutfchen Ge 
ſanges wieder thromen zu jehen, wo zu einer wahren Feier ded Herzens 
zufammen Klingen: königliche Bälle, kühne Tenore, myſtiſch innige Alt- 
ftimmen, Soprane im Glanze der Iugendherrlichkeit: es fol nicht Weis- 
fagung jein, aber Hoffnung, daß die Kirche diefe höchſte Seelenſchönheit 
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des Klanges wieder gewinne, die von ihr ausgegangen ift und die ihr 
erbeigenthünlich zugehört. 

Der Menfchengelang hat Seele, Stimmung, freifende Ströme in. 
nerer Wallung abzubilden; der Inftrumentenklang hat mehr Farbe, Uns 
riß, gleihfam zum Maleriſchen hinüber Dentendes zum Inhalt. Hiemit 
fol nicht der jogenannten Landjhaftsmalerei das Wort geredet werden, 
als hätte die hohe Inſtrumental-Muſik nichts Höheres zu fagen als die 
ſes; auch fol nicht die vielbefcholtene Malerei in der Muſik ſchon hier ihr 
Urtheil oder ihre rechte Stelle empfangen: ift doch da8 Wort Malerei 
nur ein übertragener Ausdrud, über den ſich zu ereifern wenig fünftlerifche 
Meisheit verräth. Dagegen ijt hier wohl der Ort, das Inftrumenten- 
thum im Allgemeinen anzufehen nad) feiner Natur und Wirkung. 

Welches das ältefte Inftrument geweſen, erzählen die Sagen ver- 
fchiedentlih: bald ifts die Flöte bald die Leier, die ein Gott den Men 
hen erfand. Aus vielen Völkergeſchichten ift abzunehmen, dab Flöte 
Horn und Drommete den fogenannten Naturvölkern borzugsweife auge 
hören, das Saitenfpiel dagegen höhere Bildung voraus fegt. Im 1 Buch 
Mofe 4, 21 wird Iubal genannt ald Vater der Geiger und Pfeiffer; 
Geſang mit Pauken und Harpffen ift ebenda 34, 21 ein Ausdrud der 
Freude. Hiemit find drei Claſſen aller Inftrumente angedeutet, die in 
Morgen und Abendland zum wohlbeftandenen Orchefter gehören: Kin- 
nor Ugab Toph = Lyra Aulos Tympana = Saiten Flöten (Drom⸗ 
meten) Pauken. 

Die tympana (Üoyava xgovorixa) haben zum Inhalt nur das 
Algemeinfte des Tonweſens, die chythmifche Betonung: eine eosmiſche 
Gewalt mit welcher ald alleiniger Kunftquelle nur die niederften Völker 
fi genügen laſſen. Urſprünglich dumpf raſſelnd, dann muſicaliſch ge 
ftimmt eintonig, werden fie erjt jpäter den höheren Tonkörpern ala mehr- 
tonige einverleibt. Das Blaferohr — Flöte Horn Pofanne ꝛc. — ift na- 
türlih anmuthend, der Menfhenftimme im warmen Hauche verwandt, 
vieltonig ftufenreih, nad) Plato zroAvgopdsrarog, das tonreichſte In— 
ftrument (chorda, chorde nod) in romaniſchem Sprachgebrauch für Saite, 
Ton). Es entjpriht dem unmittelbaren Gefühlsausdruck, hebt ſich zu 
zürnendem und Hagendem Pathos, und bildet die phyfifche Gewalt 
des Tonreichs. — Die Saite iſt weit mehr des Menfchen eignes Jnſtru⸗ 


1) Bios Bogenfehne, Nevoci — beides auch für gefpannte Darmfaite, Vielleicht 
bon Bros abzuleiten vio, deffen Diminutiven viola, violino, deffen Augmentativ 
Violone. Vio und Geige find ebenfalls Eines Stammes, deögleichen die Fidel. 
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ment, ein künſtliches Machwerk, deſſen Ton erft erworben werden muß, 
und dann bei geringerer Naturkraft einen größeren geiftigen Reichthum 
fordert und darbietet; jo ift jie das (abjtract) geiftige Inftrument gewor— 
den, welches von der Geige bis zum Saitenclavier die Königin der mo» 
dernen Muſik heißt, das Ethos in der Mufik. 

Wie Kinnor Ugab Toph in diefer dreifachen Aeußerung von Ethos 
Phyſis und Cosmos im alten Teſtament auftreten, in gleichem Beruf 
ftehen auch im neueren Orcheſter die Geiger Bläjer und Paufer zu ein- 
auder. Der Geigenton hat näheren Zug zur Menſchenſtimme, nicht jo, 
wohl dem Klange ald der Bedeutung nach; feine jcharfe Unterfcheidbarfeit 
nähert ihn der fyllabirten Rede, während der Flötenklang mehr die Klang: 
ſchönheit hervorkfehrt; jo erinnert das Ethos der Geige und das Pathos 
der Rohrklänge an das Verhältniß von Rede und Gefang. — Zum Ver: 
ſtändniß des Späteren mag hier eingefchaltet werden, was von modernen 
Suftrumenten allgemein wißbar und brauchbar ift. 

Bon Schlag - Inftrumenten = organa erustica, brauchen wir vor— 
nämlich die Pauken, deren dumpfer feierlicher Ton den Rhythmus be- 
deutjam zeichnet, die Harmonie füllend unterftüßt; denn fie find ſtim m— 
bar, und zwar meift im Umfang einer Dctave F—f, innerhalb welcher 
die dem Zonftüd angemejjenen Zöne ald tonica und dominante ge 
ftimmt werden 3.8. B-F,d—A, e—H, f—c u. |. w. Ihre Tonhöhe 
ſoll in älterer Zeit (allgemein?) 16füßig gemejen fein, jo daß fie eine Oe— 
tave tiefer ftand ald man las; heute find Sfüßige häufiger (vgl. ©. 135). 
Die übrigen Inſtrumente diefer Art find unjtimmbar; die jogenannte 
türkiſche Mufit (Banda): Beden, Zriaugel, große Trommel können zn 
jeder Zonart gebraucht werden, weil ihre Tonſchwingungen dem 
menschlichen Gehöre unmeßlich find nah Höhe und Tiefe, alfo nicht 
tönend, jondern rauſchend wirken, 

In der ſogenannten Harmonie Mufif d. h. den Geſammtchor der 
Bläfer, find hölzerne und metallene Inftrumente zu unterfcheiden. Die 
hölzernen, früher insgemein Flöten und Schalmeien geheißen, find 
Flöte Dboe Glarinette Fagott; ihr Chor-Umfang, der die bequemen 
und brauchbarſten Töne umfaßt, iſt 

Flöte = flauto traverso: d’—a°; fl. piccolo d?—a* 

Oboe = hautbois: e’—c* (h-—d?) 

Glarinette = Schalmei: e—c® 

Fagott = basson: C—g’ (B,—a’ oder b’). 

Dieje vier Arten wurden vorzeiten gern verbunden zu fröhlicher Luft, 
Tanz, Friedensfeier; im heutigen Orcheſter ftehen fie dem Geigendor 
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untergeordnet zur Seite, weil ihre Natur eine mild vermittelnde ift: nicht 
gewaltig wie die durchhallenden Blechtöne, nicht gedankenvoll flüfternd 
wie das zarte Saitenfpiel, aber ein Mittlere zwifchen diefen ud dem 
übrigen Orchefter. Duettirend thun fich Flöten und Fagotte, oder Oboen 
und Fagotte oft zu einander, in gleichlam geigenhafter Unterredung ; 
Slarinetten haben au beiderlei Duetten Theil, und jtehen bald diefen zur 
Seite, bald ziehen fie mit ihren dampfenden Klängen hinüber in die 
Hornregion. So feheint fich der Chor der Rohrpfeifen wiederum in zwei 
Reihen, die redende und die ſingende, zu theilen; Aehnliches findet ftatt 
in der Blehmufit, wo die Pojaunen und Hörner ebenfalld wie Rede 
und Gejang, d. 5. wie discrete melodifche Syllabirung und concrete har- 
monifche Fülle zu einander ftehen. 

Der allgemeine Name der Pofaunen ift Tromba, Drommete. 
Ale Poſaunen können chromatiſch fpielen, alle Hörner bringen das 
Ehroma nur ftellenmweife und mit Mühe heraus. Der Umfang ift für die 

Baß-Poſaune = Trombone Basso F—f’ (C—g’) 

Tenor-Pofaune = Trombone Tenore B—b’ 

Alt-Pojaune = Trombone alto es—es?. 

Die hromatifchen Halbtöne werden durch Züge hervorgebracht, nicht duch 
Klappen und Ventile, wenigftens nicht in den ächten oder fogenannten 
Naturpofaunen. Ventile erleichtern die Spielart, ſchwächen aber die 
glänzende Klarheit des Tones; fie find erft in den letzten 50 Iahren auf 
gefommen, ald in dem langen Frieden die Militärmufit gelüftete auf Pa- 
raden und Tanzböden es den Geigen gleich zu thun. 

Das Horn, Waldhorn = Corno hat den reichften üppigften Na- 
turflang, vornämlih durch Bewahrung der urfprünglichen, nicht durch 
moderne Ventile verdorbenen Naturtöne. Alle Inftrumente — Geigen 
Flöten und Drommeten — haben diefe Töne in der befannten Reihe 

ı 2 34a 56 mM 8 

Ceoegdedg Me 
al8 die urfprünglichen, welche ſich bei natürlicher Behandlung von felbft 
ergeben. Das Waldhorn nur hat fie in befondrer Schönheit, bleibt bei 
diejer Natur ftehen und gibt andere Töne nicht willig her. Es ift daher 
in feiner Grundtonart unbeweglich, und muß um verjchiedenen Tonarten 
zu dienen, umgeftimmt werden, was duch Segftüde oder Bogen ge 
fchieht, die zwishen Mundſtück und Rohr eingefchoben werden. — Außer 
den oben erwähnten Naturtönen werden aber auf den Waldhörnern noch 
einzelne mittlere Scalentöne durch Stopfen mit der Hand in der Stürze 
hervorgebracht, welche immer gedämpft und laulich klingen; außerdem 
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werden in den oberen Regionen die fealenhaften Töne ce de fg ziemlich 
leicht hervorgebracht durch, Verengen des Mundes und Athens. So ift 
num die vollftändigere Horn-Scala 


a b 2= = 
—— 

wie bei a die im Orcheſter gebräuchliche; die übrigen bei b angeführten 
Töne find jchwieriger; die Enden der vier Dctaven: C—c? durch Athem- 
fünfte, die chromatijchen den beiden Dominantfcalen zugehörigen durch) 
Haltung und Stopfen zu erzielen. Mit veränderten Bogen (Seßftüden) 
wird nun die Tonhöhe diefer Natur-Tonreihe verändert, während die In- 
tervalle, daher auch die Schrift, unverändert in C ftehen bleiben. Man 
jchreibt daher 


Corno in D Corno in F 








ya bassa 


Es ift nämlich der Klang des Horns in C, deffen Rohr auseinander ge 
tonnden 16 %. lang ift, eine Detave tiefer als gefhrieben; es 
klingt aljo Corno in C: c = c; Como in D: ce = d; Corno in F: 
ce =fGalpe =au.f. m. 

Die Trompete = tromba, clarino fteht im Klange den Pofan- 
nen näher, in der Behandlung dein Horne; denn fie hat Neigung zur jyl- 
labifchen Schärfe, und ift doch, falls fie nicht durch moderne Ventile um— 
gewandelt ift, der vollitändigen Scalen unfähig oder unergiebig. Co cr- 
höhet fie die Schallfraft und entbehrt der geiftigen Selbſtändigkeit. 

Sämmtliche Bentil-Inftrunmente nebft dem durch vermehrte Klappen 
veränderten Flötenwerk dienen dem nicht künſtleriſchen fondern verfünitelten 
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Bedürfniß der Allerwelts - Vermittlung oder Verallgemeinerung, wonach 
die Geige blafen joll und die Trompete geigen. Es ift fein Gewiun der 
Kunſt wenn jeder Alles kanu; und jo gewiß wie in den Naturdingen die 
Schönheit in ihrer Bejonderheit ruht, daß jedes etwas hat und etwas 
entbehrt, wodurch eben ein liebreihes Band durch alle hindurd ge 
wunden und getrieben wird: eben jo gewiß ift der Fünjtlichen Iuftrumente 
Schönheit, daß jedes das Seine thue, und nicht die Flöte Hoſen auziehe, 
die Locomotive tanze, die Drgel ächze und twinmere 2c. Im gejunden 
DOrcefterklang, worauf Mozarts und Beethovens herrliche Werke gebaut 
find, haben die Allerwelts- Inftrumente feine Stelle. Ein Blafe- Orchefter 
zur Don-Juan-Ouverture verwandt vermindert deren Schönheit, und 
jelbjt die befte Ausführung entſchädigt nicht für den Mangel des Geigen- 
tones. 

Das geſammte Saitenſpiel zerfällt in Harfen und Geigent, die ſich 
wiederum als hallende und vedende zu einander verhalten: denn die Har- 
fen nebjt Zeier, Guitarre und Zither find mehr accordifch Flangreich, die 
Beigen fprechen vorzugsweife discrete Melodien. Davids fönigliche Harfe 
ift uns ferne, aber nicht ganz fremd getworden; denn es gibt noch 15= bie 
22tonige ländliche Harfen zu bejcheidnem Tanz Spiel und Geſang; die 
prächtigen Erard’fchen mit 5 oder 7 hromatijchen Pedalen umfaſſen den 
Umfang eines mäßigen Glavierd: C—f3, auch wohl C—c® oder B,—f? 
und ähnliche. — Harfe Leier und Guitarre find verwandte nach der 
Spielart: es ift die geriffene Saite, die in voller Freiheit ausſchwingend 
weit flarer ald alle Bläfer den Ton ſammt feinen Obertönen zu hören 
gibt, und ſomit die reine Leiblichkeit der Harmonie, den reichen Natur- 
Hang erklingen läßt, an dem fich fchon die älteften Menfchen den Zauber 
des Dreiklangs erlaufcht haben mögen, Iahrhunderte bevor der Dreiklang 
felbft ald Prineip aller Harmonie erkannt und fein Myſterium offenbar 
ward. Die griehifchen: Lyra, Kithara, Phorminx, find alle Harfenartig, 
aus geriffenen, nicht geftrichenen Saiten die Töne erzeugend; unterfchieden 
nur nad dem Mehr und Minder der Saitenzahl; je mehr Saiten, defto 
mehr jealenhaft melodifche Ausgiebigkeit, bei den griechifchen Leiern meift 
zu zwei Octaven; je weniger Saiten, defto mehr Beharren bei dem einfad) 
Harmonischen, des Menfchengefanges Hintergrund. Die einfachfte Na- 
türlichfeit unterfcheidet diefes Tongezeug von allen übrigen, und gibt ihm 
zugleich den äußeren Vorzug, vor allen am meiften plaftifch bildhaft zu 


1) Statt des vielfilbigen „Bogeninftrument, Streidinftrument” ift das bequeme 
altdeutfhe Wort Geige vorzuziehen, wie noch in Oeſterreich gefchieht. 
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fein: wie anders eines Harfners ftilled fönigliches Bild, neben dem hand: 
mwerfhaften Sägemann, dein Geiger, oder dem pausbadigen Trompeter! 

Die Erfindung des Bogens, hiſtoriſch noch nicht ſicher ermittelt, 
vielleicht in die Anfänge des chriſtlichen Mittelalterd zu ſetzen, ift der 
Ansgangspunet der bedeutenden melodifhen Technik deſſen die neue 
Inftrumentalmufit bedarf. Nun erft ift vermöge der jchmelzenden 
Schärfe worin nichtd dem Bogenftrich gleich kommt, die vollkommene res 
dende Melodik nachgebildet, und eben jo weit über die Menjchen- 
ftimme hinaus geführt, wie fie an Seelenfhönheit hinter ihr zurück bleibt, 

Seit dem 18. Jahrhundert wird die große Zahl der mancherlei Gei— 
gen ind Enge gezogen, um zeitgemäß concentrirt und disciplinirt zu wer— 
den, fo daß wir ung feitdem mit vier Geigen je zu vier Saiten begnügen, 
die folgendermaaßen accordirt ($ 48) d. h. geſtimmt jind 

Violino = Piscantgeige: g d’ a’ e? 

Viola = XAltgeige, Viola di braccia Armgeige Bratihe: eg d’ a’ 

Violone = große Baßgeige: E A d g, 16fühig im Klange, aljo 
E, A,R,DG — hat den Namen Sontrabaß von der gegen Die 
obere Geige umgekehrten Stimmung. 

Violoncello = des vorigen Diminntiv, Feine Baßgeige, bassetto 
CG da; — größer al$ die ältere Viola di gamba (Geige die 
mit den Beinen gehalten wird), Kleiner als das augmentative 
Violone ; 

fie ftehen aljo quinten- und octavenmweis unter einander, ähnlich den Men— 
ihenftimmen. Ihr Gebrauch ift von Alters her vornämlich der weltlichen 
Kunft zugemwendet: zum Tanz, zu gejeliger Freude, zur Stüße oder Ab- 
Ichattung des gejungenen Liedes (daher der Name der alten Tanzform 
Gigue, Guique = eine Geige, ein Geigeuftrich); daraus zmweigte ſich 
ab ihre Anwendung im dramatifchen Necitativ feit 1600, danach der Zu— 
tritt zu geiftlihen Oratorien und fantaftischen Opern. 

Die Aufmerkſamkeit auf die Klangfarben, obwohl den Alten nicht 
unbekannt, war doc; jenem derben Geſchlecht nicht jo nahe liegend, da 
fie jich viel fümmerten um fpecifiiche Inftrumentation. Daher lefen wir 
in alten Stimmen und Partituren manchmal instrumentum tertium, 
quintum, sextum u. dergl. wobei den Ausführenden frei jteht Geigen 
oder Flöten oder Pofaunen zu verwenden. Bedeutſamer wird die Klang: 
farbe jeit Verbreitung der weltlichen Oper, Urfache und Wirkung der im- 
mer reizbarer werdenden Nervofität, die das neue Geſchlecht vom alten 
unterfcheidet. Seit Haydus Duartetten und Sinfonien werden Bläſer 
und Geiger mit mehr Wichtigkeit angejehen und jo aud ihre Eigenthüm- 
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lichkeit fchärfer geichieden; ohne diefe Scheidung wäre weder Mozarts 
plaftifch-bildreiche noch Beethopens dialektifch- gedanfenreihe Inſtru— 
mentalität möglich gemefen; jogar eine „Philofophie der Inftrumentals 
Klangfarben, Tonarten“ ꝛc. wollte man 6. M. v. Weber verdanken, 
obwohl diefe von S. Bad und Händel läugſt entdedt und geübt war. 

Seht aljo tritt da8 Orchefter in Doppelchören der Geiger und Bläfer, 
oder — wie Beethoven liebt — im dreifachen Chor der Geigen Flöten 
und Poſaunen auf. Ueberall wo ein folider Inhalt ftrenge Formen er: 
heifcht, wird der Geigenchor die menschlich ethiſche Mitte ausmachen, die 
übrigen dagegen das Reich der Luft, des liebreizenden oder erfchütternden 
Naturklanges darjtellen. 

Diefem Tebensreichen Geſammtchor gegenüber itcht das einjame 
Spiel, weldes entweder Rückkehr zum Urfprung der melodijchen Selbft- 
genügſamkeit, oder Ueberſchwang der fchranfenlojen Empfindung bedeutet. 
Alle Inſtrumente werden übungsweiſe foliftifch gebraucht; zu melodiſchem 
Genuß eignen ſich nicht alle, fondern mehr die tonreichen des mittleren 
und höheren Umfangs; freie Fantaſien fünftlerifchen Werthes gehören den 
menigften zu. Aus Uebung und Lüftlichfeit zuſammen gelöthet ift das 
unfünjtleriiche Virtuofenthum, deifen Name fogar anfängt in Verachtung 
zu fallen, feitdem e8 feine Privat-Uebungen der Welt ald Kunftgenuß ver- 
faufte, während es zu Matthefons Zeit in Ehren ftand. Gottlob aber ift 
noch nicht ganz erlojhen was Bachs und Mozarts Beiſpiel angezündet 
bat; in größerem Maaße heiljam ift die wachſende Uebung an größeren 
Chorwerken, vocalen und inftrumentalen, die doch einmal das Fleiſch und 
Blut der Hohen Kunſt bleiben. 

Unter den einfanen Inftrumenten find die Claviere hervor zu he— 
ben, weil ihnen die Fülle eines Gefammtförpers innewohnt, die ihnen ges 
ftattet, in Einſamkeit ein chorifches Ganzes darzuftellen. Dieſer Vorzug 
des Clavierd macht e8 zum Liebling der Liebhaber, zum Nüftzeug und 
Schatzhaus des Künftlers; daß ihm gegenüber die finnlide Schön— 
heit des Klanges zurück fteht, iſt ein nicht jo erheblicher Mangel als der 
andere, daß es feinen Vorzug die Geſammtheit der Scalen und Accorde 
fertig hinzuftellen, mr duch Aufopferung der Naturtöne gewinnt, 
daher das Gefühl für die Wahrheit der Urharmonie verdunfeln kann. 
Denn es liegt im Weſen aller Glaviere, nur fertige, ſtehen de Töne zu 
befigen, nicht den Ton erft im Spiele zu erzeugen; alle Verfuche diefen 
Mangel zu heben, find vergeblich geweſen weil jede derartige Wandlung 
die Neinheit der Tonftufen beeinträchtigen muß; und wäre jelbft ein me- 
hanijc genügendes Mittel gegen jenen Mangel erfunden, jo würde und 
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müßte ed abgewieſen werden weil es, zumal bei der Drgel, dem ihnen 
beirvohnenden Character der DObjectivität des Tonweſens zumi- 
der ift. 

Die Namen Clavier Claviatur Cembalo Clavicembalo bezeichnen 
immer nur die Gefammtheit der Clabes oder Tajten, nicht das Material, 
welches mit gleichem Nechte Pfeifen Saiten und Stäbe fein können, daher 
Clavier oft ftatt Drgel gefagt ift (vergl. Bad W. 3, 171.173). Damals 
unterfchied man aud wohl Portativ und Positiv = tragbared Kammer: 
clavier und ſtehendes Drgelclavier. 

Dad moderne Kortepiano?* hat allerdings den Vorzug größerer 
Klangſchönheit vermöge der jauberen und ſtarken Mtetallfaiten, aber fein 
forte und piano ift, wie virtuofisch auch gehalten, doc immer ein mecha- 
niſches der eigenen Tonſeele entbehrendes; bei der Orgel find vollends 
alle Schweller u. dergl. bisher verunglüdt: mit Necht! denn es foll bei 
dem jteil ergoffenen Tone, der ein Gleichniß ewiger Töne ijt, jein Bewen— 
den haben. Bedentjamer und mehr fpecifiicher Klangfhönheit nähernd iſt 
der Gebrauch des Dämpfer-Pedals am modernen Kammercladier, 
durch welchen nicht allein ein ätherifches Harfenklingen hinein tönt, ſou— 
dern auch die mangelnden Naturtöne gleihwie aus dem Schleier hervor- 
treten. Dem Uebermaaß des Pedals zu mehren erinnere man fi), daß 
S. Bach der dad moderne Klavier-Pedal nicht kannte, ähnliche Harfen- 
Hänge erreichte durch liegende Töne, Orgelpunete u. dergl. welche von 
ſelbſt ſchon, auch bei ſchwachem Tonkörper, ein leiſes Mitklingen bewirken, 
indem jolde Stellen wie a 











8 Base. 
ganz den Klang von b vernehmen laffen, auch ohne Pedal, wie man 
fich leicht überzeugt, wenn man das untere ce unklingend d. h. mit 
klaugloſem Niederdrud der Tafte anfchlägt. 

Zu jenem Vorzuge fommt die harfenähuliche Schlagkraft, die das 
Slavier ftellenweife über das Orchefter erhebt. Beides zuſammen gibt nun 
einen gewiſſen Erfaß für natürliche Klangjchönheit; aber dieß ift doc) 
nicht des Clavieres eigentliche Macht, wie man leicht gewahrt beim Zur 
fammenflang von lavier und Geige oder Orchefter: jondern feine Macht 
und Beruf ift, in dem fälteften, daher objectivften Klangmaterial den breis 


— 


1) woraus die pariſer Sprache abkürzt piano ! und den Spieler pianiste betitelt. 
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teften Untergrund für freie jubjective Ergüffe zu befigen, auf dem abftract 
univerfalen Tonbrett alle Fülle des lebendig melodifchen und harmoni- 
ſchen Inhalts zu concentriren, und alle Naturfchönheit dem Gedanken um: 
terthan zu machen. Und eben darum ift ed urjprünglid ein Inftrument 
für das Kämmerlein, nicht für die große Welt. 

Ganz richtig unterfchied das bachiſche Zeitalter die Kammmermufit von 
der öffentlichen, mies der erfteren alles Soliftifhe zu, und brauchte das 
Clavier öffentlich mehr begleitend als ſelbſtändig; ingleichen die übrigen 
Einzel-Inftrumente. Unfere modernen Solo-Productionen vor aller Welt 
haben einen Zug von Eitelkeit und führen dahin. Läugnen dürfen wir 
nicht, daß neben den verderblihen Auswüchſen diefes Gebietes auch Bef- 
ſeres Geiftvolleres gelungen ſowohl an Tondichtungen ald Aufführungen. 
Bad) und Händel Feifteten fo öffentlihe Ton-Schanftellung jelten und in 
beſcheidnen Maaßen. Die jener Zeit von Chph. Gottl. Schröter erfun: 
denen, von Silbermann 1726 ausgeführten und verbefjerten Forte— 
pianos waren anfangs ein thenrer Lurus-Artifel, und zu Bachs Zeit noch 
nicht fo verbreitet wie zu Mozarts Zeit; Bach felbit pflegte auf antiken 
Clavicembali zu fpielen. Mozarts Iugend fiel in die Anfänge der ver 
breiteten neueren Mechanik, die er wohl zu nutzen verftand und durch fein 
zanberifches Spiel und liebliche verlodende Tonſätze Wunderbares wirkte, 
aber auch Anlaß gab daf die Claviere immer größer prächtiger klangreicher 
heranwuchſen und fih inmmer mehr anmaßten öffentlich jelbftändig zu 
fein. Auf diefen Zuftand find Beethovens Clavierwerke der jpäteren Zeit 
gegründet, und von da ab ift das Soliſtiſche zur Deffentlichfeit gediehen 
in einer Weije die dem Kleinen zu viel Raum gönnt und die Eitelkeit groß 
zieht. Selbft Beethovens Sonaten, Duetten und Trios find nicht alle 
zur Deffentlichfeit der Schauftellung geboren; doch find ihrer viele des 
großen objectiven Gehaltes willen auc dazu befähigt, während die übrige 
geſammte Solifterei richtiger zu Haufe bleibt, weil fie den Raum des 
Choriſchen verengt und dem paganinifchen, lifztichen n. a. jchlechten Spiel- 
werk dejto mehr Raum bietet, um die Mufit ans der Welt zu treiben. 
Sage man was man wolle vom Recht des Subject, der tieferen Subjec- 
tivität, der zarteren „Bedürfniffe der Jetztzeit“: der hohen Kunft und ihrer 
erhebenden Weltwirkung bringen fie mehr Hemmung ald Förderung. 

82. Einleuchtend find die äußeren Unterfchiede: Vocal iſt das 
der Menfchennatur Angemeffene in leiblihe Schranken Gebundene, feiner 
Mittelftellung zwischen Natur und Geift Entjprehende; Inftrumental 
ijt das wortlos tönende, über die Menfchennatur hinauswachſende reine 
Klanggebiet, welches als reines Naturmaterial vom Geifte fchrantenlos 
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gebtandht wird. Der Gegenfag bethätigt ih im Umfang, Dauer, Stärke 
und Farbe der Töne. 

1. Der Umfang der einzelnen Menſchenſtimme beträgt durchgängig 
anderthalb, jelten zwei Detaven 


Sopran e'—g” oder d’—a” oder e—h”, felten e—c? (14—2 Okt.) 
Ba Fe oder G—d’ jelten F—f’ 


Denn durchgängig ift der Umfang eines guten Sängers eine Undecime 
oder Duodecime (c—f’ c—g’) aljo ein harmonifches Verhältnif des 
tiefjten umd oberjten Stimmtones. Eine Detave mindeftens befigen 
alle Sangkräftigen; zwei Detaven und was drüber ift, werden auch bei 
ungewöhnlicher Naturgabe nur durch fünftlihe Uebung gefichert. Die 
Umfänge (ambitus) der Chorſtimmen find folgende: 





Baß Tenor oder = Dopran 
Der Geſammtchor der Meuſchenſtimmen umfaßt alſo vom tiefen Baß 
bis zum hohen Sopran drei, höchſteus viertehalb Dectaven G—g” oder 
F—a’’ oder E—h” (b”). 

Die vier Menſchenſtimmen nach Geflecht und Alter abgetheilt er- 
geben als die angemeffenfte und vollſtändigſte Stimmfülle den fogenanı- 
ten reinen Saß ($ 65); denn in ihrem Zufammenklange können alle 
Accorde vollſtimmig erklingen, und die Verbindung der drei- und vierjtim- 
migen Harmonien (Dreitlänge und Septimen) unter einander hat Raum 
ſich melodifch frei und Mar zu bewegen. Auf diefen Geſammtchor jind 
daher die meiften und beften der claſſiſchen Chorfäge gegründet, während 
einfeitige Männer oder Frauenchöre von den bedeutenditen Tonmeiſtern 
felten angewandt find, mweil innerhalb der Elöfterlihen Enge diefed ad 
aequales Gejanges — 14 bis höchſtens 2 Detaven — die ganze Har- 
monie bei beweglicher Gantilene fich nicht frei entfalten kann. Hat doch 
GM. v. Weber feine ſchöne volksthümliche Melodie: Was gleicht wohl 
auf Erden — deren Umfang doc nur eine Decime beträgt, dem Männer: 
hor nicht zu jungen gegeben, weil er in d gejeßt den Tenoren zu hoch, 
umgejeßt in a den Bäſſen zu tief würde, und hat deshalb die treffliche 
Melodie gar nicht fingen laffen, fondern die Menſchen müſſen die In- 
ftrumental- Melodie accompagniren! eine Verfehrtheit, die nach ſolchem 
Borgange nur zu oft wiederholt iſt. Daß aber Männer und Weiber 
(oder Knaben) fich in der That octavenmeis zu einander verhalten, aljo 
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das Männer-c’' des Tenors im Violinſchlüſſel c’”’ notirt, eine Oe— 
tade tiefer Elinge ald das c” des Sopranes, das will dem natür- 
lichen Menfchen anfangs gar nicht einleuchten, obwohl es ſinnlich erweis- 
bar, der rechnenden Wiſſenſchaft bon jeher bekaunt, und den muficalijchen 
Ohre wohl vernehmbar ift: ein Beweis, daß auch das NReinfinnliche dem 
Meänſchen nicht immer reinfinnlich ift, und unſer fogenanntes natürliches 

Gehör, um Tonverhältuiffe richtig zu faffen, erft wieder geboren werden 
muß zur erften Natur. 


Die alten Saugſchlüſſel 
(2 Verſetzte Schl. zen trasportate) 
c 
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a a Dee Dose ie 
(Discant) Soprano 


Nr. 1 geben jedesmal die Stelle des (eingeftrichenen) ec’ al8 eined von 
allen Stimmen zu erreihenden Tones an, und gewähren den Vortheil, 
durch das gewöhnliche Notenfyitem ohne Hülfslinien die ganze Melodie 
bis zum Umfang einer Undecime zu zeichnen. — Die anderen diefer 
Schlüſſel (Nr. 2) find feltener, die erften häufig in Sangpartituren, daher 
nicht allein Künstlern fondern auch Liebhabern nüßlich zu wiſſen. | 
Die Injtrumente haben mannigfaltigen Umfang, wenige wie die 
Panfe mögen fih an Einer DOctave genügen laffen; die meiften haben 
mehr als zwei; der Geſammichor aller Inftrumente, die Orgel eingerechnet, 
fann anf neun, das Dreifache der Menfchenjtunmen gebracht werden. 
Aeltejte Orgeln follen drei oder viertchalb Detaven befigen F—f” oder 
F—c”; die gewöhnlichen jpäteren haben vier: C—c’; über das Bedürf— 
niß hinaus gehen einige nenefte. Denn dem Bedürfniffe wird genügt 
wenn die Orgel alle Menſchenſtimmen begleiten und einfchließend umhül— 
len kann; außerdem aber ift in der Anwendung der Regiſterzüge Gelegen: 
beit gegeben zu bedeutender Erweiterung, fo daß 
C—c— ec — ec? — c! (4 Dctaven) 

nad unten erweitert wird zu zwei Detaven, mit 16 Fuß und 32 Fuß 
Pfeifen, wo das C, = 1 Detave unter Contra C, (16 Schwingungen in 
der Secunde) den Grundton bildet; nad) oben laffen fich dur 4 Fuß, 
2 Fuß, 1 Fuß, drei Octaven zufegen, wonach der Gefanmtumfang der 


großen Orgeln 
TE a — — 
C. — G —1 — — ce — e* — c® 
32 Fuß 16 Fuß 8 Fuß 8 Bub 8 Fuß 8 Fuß — Buß. 2 Buß 1 Fuß 
ee un EEE u 
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neun Detaden faffen würde, zwei oder dreie mehr als moderne Orcheſter 
und Flügel. Die äußerften Töne der Tiefe nnd Höhe — 16 bis 8192 
Schwingungen in der Secunde — find dem menschlichen Ohre nicht allein 
klingend, fondern nur mit anderen menſchenähnlichen Klängen verbunden 
vernehmbar: ed wird aber die gefammte Schalltraft vermehrt durch den 
Zuſatz halbvernehmbarer Stimmen die in gradem d. 5. Octavenverhältniß 
zu den mittleren ſtehen; dieſe aber, die mittleren oder fogenannten Brujt- 
ftimmen find der Kern des Klanges, immer deſſen ſchönſter weil menſchen⸗ 
ähnlicher Theil, 

Die Schranken des Umfangs gereihen der menfchlihen Stimme 
nicht zur Unehre, da auch in der übrigen Natur die niederen Creaturen 
meniger maaßvoll beftimmte Körper haben als die höheren; beim Men— 
ſchen ift der Unterfchied des größten und kleinſten (erwachſenen) Körpers, 
überhaupt der rhythmiſchen Formation, verhältnißmäßig geringer als bei 
Steinen und Sträudern, Kröten und Schlangen. Unrichtig ift, allge: 
mein genommen, die Borausfegung oder Tendenz, das rhhthmiſch um— 
ſchränkte beftimmtere Weſen an ſich für das geringere zu achten, wie 
Hegel thut Aefth. 3, 161 vgl. dagegen Hauptmanns Harmouik 2c. 
II. $ 103. Krügers Beiträge für Tonkunſt ©. 157. 

2. Ebenfo ift die Daner der Menfchenjtimme an ein beitimmtes 
Maaß des Athems gebunden, der Inftrumente Klang hierin freier, unbes 
gränzter. Abgeſehen nämlich von außerordentlicher Lungenkraft und von 
fünftleriiher Ausbildung des Athmens gibt e8 auch hier ein menfchlich 
mittlered Maaß, wie aus den alt italienifchen Kirchengefängen zu merken, 
wo 3. B. die Paleftrinifchen, — jenen $ 79 erläuterten Maaßen ähnlich, 
(wonach 40 Minimae in eine Minute fallen) — durchſchnittlich 2 tem- 
pora oder 8 Minimae auf einen Athemzug bringen, im allabreve das 
Doppelte. — Wie ſich hiergegen die Inftrumentiften großentheils im Vor— 
teil befinden, fo ergibt fi) ganz von jelbft daß ihnen mehr Anlap und 
Gelegenheit langer Cantilenen die über jenes Maaß der 2 tempora hin- 
aus ihre Glaufeln bilden, geboten wird. Die Königin des Orcheiters be 
darf des Athems nicht, der Arın hält länger aus ald die Runge. Den 
Bläfern kann theilweis nicht mehr als den Sängern zugemuthet werden; 
doch ift ihnen größere Freiheit des Athmeus gegeben, weil fie nicht ans 
Wort gebunden find. Im Ganzen find die Inſtrumente unermüdlicher, 
weil der Spieler weniger die ganze Perfönlichkeit einzufegen hat als der 
Sänger; es dürfen daher die Einzelſätze des Inftrumentales länger 
jein als die vocalen: ein 400tactiger Sinfoniefa ift erträglich, ja be- 
liebt, ein eben fo langer Vocalſatz a capella würde läftig fallen. Dahin- 

Krüger, Syſtem ver Tonkunft. 14 
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gegen Totalgebilde der cyelifchen und dramatiichen Formen von mehr 
als einftündigen Umfang find mohl nur in der Verbindung von Spiel 
und Gejang annehmbar; die einftundige C dur Symphonie von Fr. Schu- 
bert ermüdet troß ihres genialen Inhalts, weil aller Inſtrumentenklaug 
der Klangfarbe das Webergewicht gibt, welches das Gehör durch fteigernde 
Reize abſtumpft. Menfchenftinmen aber find nicht bloß Farben jondern 
Perfönlichkeiten; daher das Verweilen in ihnen anf die Daner d, h. in 
Total-Gebilden größeren Umfanges, dod noch erträglicher wäre, ald ein 
mehrftündiger Zotalfag von Injtrumenten. Bezüglich der Dauerbarkeit 
der Singſtimme ift noch nachträglich zu bemerken, daß ſich eben bier die 
italifche Siugkunſt in vollem Lichte zeigt, indem fie große Toumaſſen und 
lange Santilenen ohne Schaden ded Vollklanges mit naturgemäßen Ru- 
hepuneten der Stimmen zu geftalten meiß, jo daß — gegeu die Auffaj- 
fung furchtſamer Dilettanten! — ein paleftrinifcher Chor die Stimme 
körperlich weniger angreift ald mancher moderne Männerfingfang. 

3. Die Tonftärfe der Menſchenſtimme ift ebenfalls ein Mittleres 
zwiſchen den Endpuncten inftrumentaler Kräfte. Geſunde Sänger über 
tönen die Flöte, ftehen den Geigen und Schalmeien ungefähr gleich, und 
unterliegen dem Pofaunenflange: Berhältniffe die Mozart im Opern 
Orcheſter zu achten wußte, dagegen manche Spätere Klangfarbenklekier fie 
mit Füßen treten. Ein allgemeined Maaß dafür ließe ſich vielleiht phh— 
ficalifch ermeſſen; practiich hat fich bewährt, daß das Drchefter zum Stimm 
hor am ſchönſten und veritändlichiten fich verhalte in dem Werhältniß 
orch. voei = 1:3; ein engeres Verhältniß = 1:2 wäre eben erträglich, 
1:1 unbequem, meiſt umerträglich; ein weitered = 1:4 würde befier 
wirken als ein engeres, voraus gefegt daß nicht wie in einigen Lärm⸗Opern 
die Inſtrumente den Hauptinhalt zu Jagen haben, die Sänger nmir accom- 
pagniren. Das Verhältwiß des Orcheſters zu den Soli ift ein freieres, in 
commenfurables, daher den Stümpern gefährlich. 

4. Die Farbe beider Tonkörper unterfcheidet ſich am klarſten Fir das 
Gemüth, und ift am wenigiten in verftändige Formeln zu fallen. Der 
Geſang hat eine Fülle mannigfaltiger individueller Klangfarben, bezeugt 
fein Eigenleben — Start oder ſchwach, ſcharf oder lieblich — ſowohl in 
einzelnen als gefammten Stimmen, und ſpricht perfönliches Leben, auch 
in der Wandelbarkeit, Biegſamkeit, Eigenwiligfeit der Färbung aus. 
Das Inftrument hat eine Fleinere Stufenleiter der Farben; denn. ab- 
gejehen von dem verfchiedenen Klange der tiefen und hohen, der natür- 
lichen und gegriffenen Töne, der größeren oder geringeren Spielſchönheit, 
ift Doc) eine Geige der nuderen ähnlicher. ald je eine Menſchenſtimme der 
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anderen. Zwar unterfcheiden fich die Geigen, auch Hierin menfchenähnlich, 
durch größere Mannigfaltigkeit von allen übrigen Tonwerkzeugen: ja es 
kann faft jedes Inftrument durch Material und Behandlung die Men— 
ſchenſtimme in Einzelnen übertreffen; aber die höchſte Schönheit ded bes 
wußten Seelen-Erguffed erreicht kein Inſtrument; dieſes Specifiihe des 
Gegenfages ift jedem Hörer vernehmlich. 

Weſentlich mitwirkend zur Tonfarbe find die Temperatur-Ver- 
hältniffe von Reinheit und Annäherung, oder mathematifcher, fünftle- 
rifcher umd comventioneller Intervalle, genaner: das Wechfelwirken von 
Natur und Temperatur in allem was großem Chorklang angehört. Men 
Thenftimmen allein jingend temperiren nicht, fo lange fie im Diatonon 
verweilen, wie auch das erftgejeßte Diatonon eines odoryua dusraßo- 
ko» — bei und Odur — als untemperirtes gilt, und die Orgelmigturen 
durchaus untemperirt find. 

So ift den Menſchenſtimmen die größte Lieblichkeit und Schmieg— 
ſamkeit neben der größten Klarheit und Wirklichkeit des Klanges gegeben, 
daneben aber ein myſtiſcher Lebenshauch den Fein äußeres Tonwerkzeug 
erreicht. Ebendeshalb aber haben die Menfchenftiimmen wieder ein Min— 
deres an fefter ſpecifiſcher LocaleFarbe, dem fogenannten Zonarten-Cha- 
racter. Es ift befannt, dab unjer Glavier, troß oder wegen der „gleich- 
ſchwebenden“ Temperatur (melde alle Quinten verengt und alle große 
Terzen erhöht) doch immer den fpecififhen Character der Ton— 
art augprägt und feithält, und zwar weil die jogenannte gleichſchwebende 
Temperatur gar nicht im Wirklichkeit gleichſchwebt. Denm der theorer 
tifchen d. h. mathematiſch evidenten Rechnung ift niemals ein wirkliches 
Ding glei, ſchon darum weil fein mechanijcher Eirkel im Stande ift ına- 
thematische Größen rein darzuftellen; der practifche Handgriff des 
Stimmerd aber fann wiederum nicht jede Quinte der anderen mathema- 
tifch gleich herftellen, ſ. $ 44*. Daher aljo, daß die beſte Temperatur in 
Wirklichkeit immer ungleich ſchwebt, ſtammt der jpecifiiche Character der 
Tonarten, den ebendarum das Glavier am deutlichiten fund gibt; ihm 
zunächſt die Orgel, aber mit noch mehr Annäherung zum Gleichſchweben, 
weil hier der Stimmer mehr mechanische Mittel anwenden und mehr Ver- 
gleihungen anftellen kann, daher denn die Orgel den Zonarten-Character 
deutlicher al8 der Geſang, weniger deutlich als das Klavier hören läßt. 
Das Orchefter verteilt feine Kräfte mannigfach: die eigen, Pfeifen, 
Zinken und Drommeten verhalten fi in der Temperatur ungleih. Die 
Geigen find ſchmiegſam nachgiebig faft wie Menſcheuſtimmen, Flöten und 
Schalmeien fchmerzlic dehnbar, Hörner und Pofaunen wenig biegjam: 

14* 
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jo jcheint jedes feine eigene Tonreinheit herbei zu bringen, und doch foll 
das Alles einen lieblichen prächtigen Concentum geben! Und kommt 
zu dem vollen Sang- und Orchefterchor noch Glavier oder Orgel, jo ifts 
ein kühnes Ningen zwifchen Natur und Temperatur, und ein Wunder, ja 
ein noch unbewiejenes Geheimmiß, wie fih nicht nur diefe Stimmenfülle 
zu einander fügt daß wird mohlklingend oder rein nennen, jondern auch 
wie unjer Gehör das eigentlich Unreine oder Faljche von dem Temperirt- 
Reinen unterjcheidet. Gewiß ift, daß fich in teinperirten Maffen die jpe- 
eififhe Tonfarbe am fühlbarften hervordrängt, indem bier auch die 
Menihenftimme der Temperatur ſich anfchmiegt, und ihre Freiheit den 
objectiveren Klängen gefangen gibt. Ein anderer Beweis der geheimen 
gleichjam natürlichen Temperirung ift, daß allerlei Mehrſtimmigkeit — vo— 
cale wie inftrumentale — ſich bei längerem zufammen Wirken und Ueben 
in einander hineintemperiven: daher ein Gejang- oder Geigenquartett auch 
von tüchtigen (virtuofifhen) Meiftern die zum erftenmal zuſammen 
gehen, oft unharmoniſch klingt, ein anderes von ſchwächeren Künftlern die 
jahrelang zufammen gegangen immer wohlklingender wird. Aehnliches be- 
merken wiran Glapvieren, dieje kunſtgerechter fie teimperirt find, anfang 8 
defto abgeſchmackter Elingen: erft nach tage und wochenlangem Spielen 
gewöhnen fi die Saiten an einander in geheimnißvoller Ausgleihung. 

Die Tonfarben entfpringen aus der Art der Schwingung uud der 
Körperlichkeit des Schwingenden '; beides ift beim Inſtrument das Zwin— 
gende, ja allein Waltende, wogegen der Gejang nicht bloß Art und Kör- 
per, jondern auch wallendes Blut, freie Seele ift; daher dürfen wir fagen, 
das die Inftrumente vorzugsweiſe und fast lediglich Farben oder Körper 
find, und eben damit der temperirten Behandlung am meiften unterliegen, 
während der Gejang nad Willführ temperirt oder nicht, weil ihm Frei- 
heit innetwohnt. 

Aus dem Allen entnehmen wir, wie beide einander nehmen und ger 
ben, und ihre fruchtbare Wechjelwirfung das Tonreich blühend ermeitert. 
Die Menſchenſtimme ift den Iuftrumenten Vorbild der Schönheit, lehrt 
fie fingen, und es ift nur inftrumentalmwüthiger Unverjtand, ſolche Dinge, 
wie Geigengejang, Flötengefang ſchmelzenden Geſang der Hörner 20. — 
verkehrt zu heißen; die Inftrumente dagegen lehren der Menfchenjtimme 


1) Helmholtz (Lehre von den Tonempfindungen zc.) gibt dieß nur befchränfter 
Weiſe zu; dod) geben feine Beweisftüde nebft Beweisführungen zum Theil felbft zwin« 
gende Gründe für unfere Meinung. Oder findet hier vielleicht ein ähnlicher Vorgang 
ftatt, wie in demifhen Verbindungen, wo die Quantität in die Qualität 
übergeht? 
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größere Kühnheit, ſchwierige Intervalle, lehren fie Unerhörtes fingen. Iſt 
diefe Wechſelwirkung, namentlich die ſeit ©. Bad anhebende Inftrumen- 
taliſirung der Menſchenſtimmen auch letzthin oft in gottloſe Verkehrtheit 
überſteigert: ſo bleibt doch die Sache in ihrem vollen Rechte, zumal da 
auch die Inſtrumente ihr menſchlich Theil auszuſagen haben. Denn der 
Menſch iſt es ja, der fie tractiret: ſo wird das Inſtrumentale obwohl ob- 
jeetive jo genannt reime Muſik, doch fubjectiv wirkſam als der Boden, wor- 
auf alles fantaftiiche Spiel der wortlofen Seele endlos ſchweifend ſich er- 
gießt. Vocale Elementar-Formen find das Diatonon, die Melodie, das 
Lied; inftrumentale das Chroma, das Arpeggio, der Gang; aus den 
Combinationen von Lied und Gang, Diatonon und Chroma, gehen die 
modernen Gantilenen hervor: fühn und mwunderlich, regjam und krank— 
haft, maaßvoll und überftiegene. 

83. So ergibt ſich denn der innere Unterſchied beider Klangge- 
biete, daß dem Vocalen das Menſchlich Maaßvolle zugehört, innerhalb 
deſſen jedoch ein reicher Spielraum des Pathos gegeben ift an Höhen und 
Tiefen der Luft, des Schmerzes, des Heiteren und Ernten; dem Inſtru— 
mentalen dagegen wie im finnlichen fo im geiftigen Inhalt eine unendliche 
Stufenleiter offen jteht, von dem niederjten Elementargetöne bis zu den 
phantaftifchen Ausſchweifungen die der Menſchenſtimme unerreichbar find. 
Denn die Inftrumente find gleich den eifernen Fenerwaffen Vergrößeruns 
gen der menschlichen Glieder, die fern hin treffen weit über den Bereich 
des menschlichen Leibes hinaus. Das Injtrumentale fteht jo dem Vocalen 
bald gegenüber bald zur Seite ald Vorjpiel, Begleitung, Nachſpiel und 
Ueberjpiel; es fanı begleitend erfüllend oder überfchreitend zur Menjchen- 
ftimme, im Verhältniß feiner jelbft aber gebunden oder felbjtändig erfcheinen. 

Das Vorfpiel ift zu denken bald als Probefpiel des erjt ertvachen- 
den Kunfttriebes am nen erfundenen Inftrument, wo die natürlichen Ins 
tervalle nebft dem womöglich aus ihnen entwickelten Diatonon die erfte 
reine Tonfreude gewähren; bald als Einleitung eines größeren Yolgen- 
den, jei e8 Gefang oder Spiel. — Die Begleitung ift urfprünglich 
Stüße des Gefanges, den Ton zu fihern, auch durch Gleichniß und Wett- 
eifer in ſchöneres Licht zu ftellen; danach wird fortgefchritten zur erfüllen- 
den Nachahmung, endlich zur Erweiterung duch Melismen und Ae— 
cordflänge. — Daran fchließt fi) die dritte Art des Inftrumentale: 
das Nach- und Ueberfpiel, wo die Leier oder Flöte den Ausklang ver- 
ichönert, über ihn hinaus jpielt, den wortloſen Jubel des ausklingenden 
Halleluja abınalend, und jo aus der Gebundenheit zur Selbjtändigfeit 
übergeht in die freie Tonſchöpfung: Sonare, Sonata. 
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Der wortlofe Klang ift nun vorzüglich geeignet ſolche Seelenbilder 
die weniger oder mehr bedenten ald Worte, darzuftellen. Geringer ala 
das Wort mögen jene präfudirenden Vorklänge des erften Verjuches er- 
fcheinen, obwohl auch fie dem Hörenden manches Geheimniß öffnen das 
aus der dunklen Kammer der Tonwelt hervorbricht: meld fonderbare 
Wolluſt ifts dem finnlichen und geiftigen Ohre, den erften Dreiflang in 
feiner Grundgejftalt über die Saite ranfchen zu höregd — Im knnſtreichen 
Juſtrumentale aber kommt auch zu Tage was größer ift ald das Wort, 
die unfäglichen Geheimniffe der jchaffenden Seele, Nachklänge und Vor— 
länge von Vergangenheit und Zukunft, Werdendes und Erinnerted rinnt 
hindurch. — Schwerlich wird ein plaftifches Gleichniß dieſe Art Bild- 
nerei dem Verſtande ficher ftellen, ald wäre das freie Inftrumentale etwa 
der Landfchaftsinalerei oder der architectonifchen Ornamentik vergleichbar 
— denn felbjt geſetzt e8 wäre jo richtig mit dem Vergleich wie e8 innerlich 
falich ift: aber was bedeuten denn, metaphufiich zu fagen, eben jene 
optifch fihtbaren Ornamente und Landfchaften? Nichts mehr als eine 
Sonate, aber jehr viel weniger, Nur ein Theil der neneren Inftrunenta- 
lität ift. wirklich al& leere Ornamentik zu faffen: diejenige Ornamentif, 
welche das leere Fingertfum ausübt, und damit auf der Seele hat, wenn 
ein unbefangener Sinn ſich aus folch geiftlofer Ergöglichkeit mit Wider 
willen abwendet und den Glauben an irgend einen Ideengehalt der Ton— 
kunſt bezweifelt. Wer foldes Getreibe, wie Hegel Aeſth. 3, 218 lei— 
der thut, ald Triumph der Herrfchaft über den Stoff, oder als die unge 
bundene Freiheit des Iımeren, des Macheukönnens lobpreijet, der 
entjagt dem künſtleriſchen Werthe freiwillig und mwiderfpriht dem ſonſt 
anerkannten und unermüdlich zerdrojchenen Sag vom „Durcdringen des 
Geiftigen und Sinnlichen im Kunſtgebilde“. — Die gefallene Seele gelü- 
ftet nach Luft, nicht nach Herrlichkeit; jo thut dasjenige Virtuoſenthum 
das ſich für Effecte ohne Inhalt begeiftert, Schattirungen künftelt ohne 
ſchattentragende Leiber; jolche Anempfinder fpinnen ihr Gewand von 
Spinnweb und haltens in die Luft, den Leib dafür zu fuchen damit es 
alten werfe — während der rechte Künftler erft den lebendig fchönen 
Leib vor Augen hat dem er ein Gewand fucht, es wunderbar um die edlen 
Blieder zu hüllen. 

Menden wir und von jener Schmach zu den wahren Kunftformen 
zurüd, und gehen nun über zur Erfeuntniß der äfthetifchen Typen, wobei 
es nothwendig fein wird, die Bocal- und Inſtrumental-Thpen anfänglich 
vereint anzufehen, dann ihren Bejonderheiten nach zu gehen. Ueber die 
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allgemeine Bedeutung ded Typus und feiner Arten ſ. $ 96°, — Den 
eigentlichen Typen voran gehei 
die jshweifenden Formen. 

84. Es find alle diejenigen welche vor und außer der Liedform fte 
hen. Damit verlaffen wir den biftorifchen Gang, da in allem was der 
eigentlichen Kunft zugehört das Lied den Anfang bildet; aber mit dem- 
jelben Rechte wie das Inftrument des Geſanges Maaßſtab und alfo ihm 
ideal vorausgehend ift, fo muß die vorzugsweiſe inftrnmentale Form der 
freien Fantaſie dem gejchloffenen Liede voraus begriffen werden. 

In dem Namen der jchweifenden Formen befaffen wir eine mannig— 
faltige Reihe von Tonftüden, Formen des niederften und höchſten Inhal- 
tes; denn das liedloſe Schweifen fann bald den Vorklang unbeftimmten 
Suhens, bald die unbeſtimmte Vorbereitung eines beftimmteren, bald den 
Ausklang des Durchlebten, die Schwärmerei der überftrömenden Seele be- 
deuten. Unbeftimmte Vor: oder Nachklänge werden ſchwerlich einer Regel 
fi unterwerfen und kaum eine Beſchreibung ertragen; Vorbereitungen 
eined Beftunmten find die Präludien, denen man Zoccaten und Etuden 
beiznzählen pflegt; alles Uebrige wird unter den Namen der freien Fans 
tafien befaßt. 

Deutlicher zu erkennen find die Endpuncte diefes Gebietes: Prä— 
ludium und Santafie, die einen leiſen Anja von Typus haben in 
der Beitimmung, daß jenes vorklingend einleitend erfüllungslos, dieje 
nachklingend erfüllt und überfchtvellend fei. Aber eben weil fie doch ins— 
geſammt die Stelle anßer den feften Typen einnehmen, fo ift weder mög— 
lich eine gejchloffene Kunftform an ihnen nachzuweiſen, noch räthlich fich 
in Definitionen abzumühen darüber was das ein oder andre fein müſſe 
oder bedeute. Selbſt die fcheinbar fiheren Endpuncte: Praludium und 
Fantafie, gehen in einander über, wenigjtens im Sprachgebrauch der Mei— 
fter, da manche ältere Fantafie weniger Fantaſtiſches ald Worfpielendes 
Borklingendes enthält, manches Präludium z. B. im temp. Clavier mit 
einein jelbjtändigen Inhalt erfüllt fcheint, der keinesweges nur Vorberei— 
tung eines Folgenden iſt. So begnügen wir ung, die allgemeinften Um» 
tiffe zu zeichnen nach dem was aus den Werken der Meifter zu lernen ift, 

Ganz allgemein dient das Präludium zur Einleitung in den Ort, 
das Tongebiet; ein freied Spiel das zur Ton art des Hauptſatzes hin« 
feitet, übrigens in eigenwilligem Genügen nur fich felbft ausfingt und 
ſchwebend verklingt; ein unmittelbares Tönen der Seele, die jedoch immer 
in den leiblichen Schranken zu wandeln gebunden ift, Leiblich das har 
moniſche Gebiet zu Öffnen und finnliche Tonfreude zu entfalten ift Die 
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allgemeinfte Weife der präludirenden Fantaſie: gebundene oder gebrochene 
Accorde, diatonische Läufe auf und ab, Verfhlingung beider machen den 
Inhalt ſolcher Präludien ‚die nur beftimmt find die Tonleiblichkeit 
Darzuftellen und zu beleuchten; Melodioſes tritt darin nicht anders auf 
als vorüber .eilend, unter dem Schleier leuchtend um zu verfchwinden. Die 
einfachjte Art ift, die nur die Tonica mit beiden Dominanten vorführt; 
größere Mannigfalt gewährt der Zutritt der Septimen und der übrigen 
leitereignen Accorde. 








Die erften Beifpiele 1. 2 find Hauptaccorde, die feiner Erläuterung be- 
dürfen, außer daß jie in vielerlei Weife gebrochen — arpeggirt — und 
erweitert werden können. Die übrigen Bſp. 3.4. 5 find mit untermifchten 
leitereignen Nebenaccorden; in Bſp. 5 treten durchgehende Septimen auf, 
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außerdem im 3. Taete ein vorũbergehendes Melisma, im 5. ein durchge⸗ 
hender Vorhalt, Die drei letzten Beiſpiele in richtiger aber ſteifer Stimm: 
führung zeigen den Uebergang aus den einfachſten Arten in mannigfaltige, 
denen auch chromatiſche Töne und Modulationen zufallen können. 

Bejonders belehrend über die Unzulänglichkeit irgend einer Prälu— 
dDien-Behre ift der Umfang deflen was ©. Bach unter dem Namen der 
Präludien befaßt. Selten genügt ihn das Einfachite, nur einige jeiner 
Inventionen für Anfänger begnügen fich mit den Hauptaccorden, doch 
find fie meiſt in Figurationen ausgelegt, accordifch oder diatonifch (arpeg- 
girt oder melodios); im Uebrigen durchläuft er alle niederen umd hohen 
Arten von diejen findlihen Anfängen bis zu den unermeßlichen Orgelfans 
taſien. Beifpiele der wichtigeren Arten find 


6 temp. Clavier 1, 1 (dgl. $ 51) Arpeggirte Accorde. Simile, 





beharrt in-Entfaltung der Tonica mit den Dominanten, ſchwillt aber in 
den Webergängen und gegen den Höhepunct der Mitte durch melodijche 
Bögerungen der beiwegten Stimmen empor und ſchweift fcheinbar in die 
Weite, ohne eben die Heimath zu verlaffen. 

7 tp. Elav. 1, 8. Gebundene Accorde — gleihfam Harfen- und Flötenfpiel. 





ein tieffinnigerer Saß, der zwar ebenfalld in den Hauptzügen die Modus 
lation der ton. dom. subdom. bewahrt, nur einmal im WBorübergeheu 
die Parallele anrührt T. 5, und einmal .einen auswärtigen Accord herbeis 
zieht T. 26 — im Uebrigen. aber durch Verwendung kurzer melodifcher 
Motive, des liedhaften a und ded ganghaften b ein andred Leben hinein- 
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wirft, überhaupt voll wunderlicher Gedanken ftet, die in Manchem weit 
hinaus liegen über den Ideengehalt der nachfolgenden Fuge: zum Zeichen 
daß diefes Präludium der übertvachjenden Art angehört, und es fehr ober: 
flächlich geurtheilt iſt wenn man jedes ſo genannte Bräludinm eben nur als 
Vorhalle oder dienendes Piedeſtal des Nachfolgenden verfteht; wie manche 
im temp. Clavier find an Gehalt berfhieden, jelbftändig, ja gegenfäglich zue 
Fuge! z. B. 2,13 2,11; 2,16 m. a. Wer nun diefe Präludien und Fugen 
insgeſammt einander auf den Leib zugejchmitten meint, der hat fie ent— 
weder nicht verftanden, oder den Gedanken einer dialektiſchen Unterredung 
— der im Dramatifchen fo lodend einlenchtet — bier abweiſen wollen: 
mit großem Unrecht, da Seb. Bachs Kunft eben im dramatischen Ge 
biete jich gern bemegt, feine Sprechweiſe aber deutlich genug ift um nicht 
mißverjtanden zu werden. Bugeftehen freilich müffen wir, daß das Wort 
Praeludium oft freier gefagt und verftanden wird, wo es eben fo wohl 
Postludium.oder Fantasia heißen dürfte. Die Namen Etude In- 
vention Toccata u. a. follte man verbaunen um nicht Unfchuldige irre 
zu. führen daß fie Schulübung und Kunſtwerk verwechſeln. 

- Indem man Gewicht Icgt auf das leiblih harmoniſche Ele 
ment der Präludien, wird ihre Schönheit nicht herabgefeßt, da vielmehr 
das jinnlihe Element des Klanges den natürlihen Hintergrund 
der geſammten Ton-Kunſtwerke bildet, und deren reiner Genuß ja fein 
Recht hat jo gut wie die keuſche Luſt am Natürlichen, die freilich etwas 
ganz anderes ift als die kranke Rüftlichkeit die nur nadt Sinnliches ver 
ewigen will. 

85. Den Uebergang von den fchweifenden zu den feiten Formen 
bilden die melismatiſchen Gebilde der Figuration. — Figuriren heißt 
tonifch umbilden, während der harmonische Kern erhalten und erkennbar 
bleibt, geht aljo zunächft das harmonische Weſen an. Ausbildung und 
Bereicherung eined Tones oder einer Tongruppe durch zugejeßte Töne, 
Verzierung der harmonischen Haupttöne mit herum bewegten durchgehen 
den Nebentönen, fcheinbare Veränderung eines flefigen Tonge- 
halts, wird insgemein Figuration genannt — aljo wiederum eine freie 
Einwirkung ded melodijchen auf das harmonische Prineip (vgl. Marz 
in der Comp. Lehre, und in Schillings Univerfal-Lericon 2, 699). 
Der Figuration ift eigenthümlich, daß fie ihre erfte Form gern wiederholt, 
alfo in rhythmiſcher Weile gegenfählich verführt. Weiter ausgeführt kann 
dieß zur fogenannten Imitation = Nachahmung werden. Sofern ſich 
bier beide Arten nahe berühren, wird die Figuration mehr ald harmo—⸗ 
niſche Umwandlung oder Verzierung gelten, die Imitation mehr als ſelb— 
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ftändig melodisches Weſen. Späterhin gehen beide weiter aus einander, 
wo nach der Liedform die Imitation auftritt, aus welcher die canoni: 
ſche Kunft hervorgeht. 





Im Vergleih von Bſp. 1 mit 2—5 ift fogleich fühlbar, daß die leßteren 
insgefammt den harmonischen Körper von 1 figuriven. — Bſp. 6 und 7 
unterjcheiden fich beſtimmter, weil die melodijche Figur (Melisma) jo viel 
entſchiedenes Leben enthält, um zur weiteren Entfaltung zu dringen. 


8 temp. Glavier 1, 2 





In diejer Entwickelung einfacher Harınonien zu figurativen und imitati- 
ven Geſtalten ift S. Bad ein unvergleichlihes Mufter; von bier zur 
Bariation und zum Canon find die Hebergänge bei ihın und feines Glei— 
hen faft unmerklich, und erft bei den abgejchlofjenen gleichſam eryſtalliſir⸗ 
ten Formen wird die Scheidung offenbar zwiſchen der inftrumene 
talen und vocalen Grundidee, indem das figurative Element 
ſich in äußerlihe Schweifung, in finureiches Spiel zu ergießen liebt, das 
gegen die canuoniſche Kunft ein Verinnern des Liedes in fich jelbft bedeutet, 
ein bemußtvolled Zeugen und Blühen vom Centrum: zur Peripherie hin- 
aus gehend und wieder rückwärts in fich ſelbſt gejchlungen, 


220 Zweite Abtheilung. [$ 85. 


Gemein ift alfo allen präludirenden und fantafiehaften Gebilden 
der inftrumentale Character, und wo die Singjtimme Aehnliches 
unternimmt, merkt man bald daß fie ed aus inftrumentalem Muſter er- 
lernt, nicht aus ihrer menſchlichen Herzlichkeit heraus geboren hat; wie 
denn auch die älteſte vocale Kunſt von figuralen Motiven nichts weiß, 
höchſtens einmal ein furzes Melisina wie flüchtigen Blüthenftaub in aus» 
klingende Gadenzen hinein wirft. 

Bon älteren Präludien haben wir feine jo volljtändige Anſchauung, 
da die künſtleriſche Selbjtändigfeit des Inſtrumentales kaum ein Mens 
Ichenalter vor Bad) begimmt. Das Orgelpräludinm jcheint den Ausgangs - 
punct der höheren, freien Kunftform zu bilden, während die Tänze und 
Märſche, abgejehen von ihrem künſtleriſchen Gehalte, doch immer in 
liedförmigen THpen verharren und einem äußeren Zwecke dienen. — 
Die älteften Orgelfünftler erfcheinen auf deutſchem Boden. Von 3. P. 
Swelingk 1540—1622 in Amfterdam theilt Bellermann in feinem 
Contrapunct ©. 24 folgendes Beijpiel mit: 
9a 





welches allerdings liedhaft eanoniſchen Anfang hat, aber übrigens ganz 
frei inftrumental dahin geht. — Samuel Sceidt, 1587 — 1654 in 
Halle, gibt in feiner tabulatura nova (Hamburg 1624) auch fogenannte 
Fantafien und Toccaten, aber dieje noch nicht in der Selbftändigfeit des 
Suftrumentaltons wie das Ende feined Iahrhunderts ihn ausbildete, 
Ueberwaltend war von 1600 — 1680 die Sanzonenform, welche an 
einen Geſang — cantus firmus des Chorals — ſich anlehnt, ihn nach— 
ahmt, figurirt, mit Läufern oder Melismen ausziert. Scheidts Fantafie- 
Präludien und Toccaten treten an Gehalt und Anzahl durchaus zurüd 
gegen die liedhaften Säge, von denen einige (vgl. Winterfeld E. 8. ©. 2, 
Bip. 214. 215) voll tiefer, einfältiger Schönheit, ihre Beitgenoffen weit 
übertreffen. 

Rein präludienhaft find dagegen ſchon einige Säge von Claudio 
Merula (in Eremona 1624...) deren einer, genannt Toccata del 
settimo tuono = mixolydio transposito in Wint. Gabrieli 2, 109 
— 3, 62 mitgetheilt, beginnt 
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Aus joldy vollenden Gang- und Klangwerk (a) befteht das ganze 126 
tempora (Tacte) hindurch wallende Gebilde, welhen nur in einzelnen 
MWendepuneten fanghafte Melismen (b. c) eingefugt find. Der Inhalt 
ift: Darlegen und Entfalten der Tonart — Tonica und beide Dominan- 
ten — fluthend, verraufchend, zum Prächtigen anftrebend ohne eben Tie— 


fered anzuregen. 

Bon feinem Zeitgenoffen Girolamo Frescobaldi (1635) find fu- 
girte Toccaten mit janghafter Grundlage befannt, frei fantaftifche Prä- 
Indien jcheint er nicht hinterlaffen zu haben vgl. Commer: Compoſitio— 
nen für die Orgel aus dem 16.—18. Jahrh. Heft 2. 

Verweilen wir bei den bachiſchen Präludien, um die oben gezeigten 
Bejonderheiten zu einigem Abſchluß zu bringen, weil in ihnen theilmeife 
verbunden erjcheint, was in jpäteren typifchen Formen als Selbjtändiges 
gejondert verarbeitet wird. Wir lernen aber an Sebaftians Mufter nicht 
was dad Mufter ift, fondern welche Fülle in dem Einfachften eingemwidelt 
liegt die der erleuchtete Genius zu finden weiß. Jenem Beiſp. 8 ähnlich 
haben viele Präludien des tp. Clav. imitirte Figurationen als Umfchrei- 
bung und Verſchönerung der grundharmonifchen Töne; einige gehen von 
bier aus weiter zu toniſchen“ oder diatoniſchen Melismen die bisweilen 
zu jheinbar jelbjtändigen Melodien erwachſen, andere firiven die imitirten 
Melismen in ftrenger Nachahmung, jo daß Anfäge zum Kanon eintreten, 


1) Toniſch nennen wir die aus Tonfchritten gebildeten Melismen ($ 28), eine Art 
des Melodifchen, nicht aber einerlei mit Melodifh überhaupt. Wären etwa die 
Motive $ 28, 7. 9. 10 nicht melodiſch, weil nicht diatoniſch ſchreitend? 
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womit das engere Gebiet des Präludiums fajt überfchritten, und in das 

eigentlich Melodiſche hinübergewinkt wird: zur abgefchloffenen Melodie 

kommt es jedoch nicht, die verlaufende Gangform wird durchgehalten; am 

nächſten an der eigentlichen Melodie oder Liedform ftehen wohl die zwei⸗ 

theiligen Präludien mit ihrem mehr typifchen als ſchweifenden Gepräge. 
10b er 


102 temp, Glapvier 1, 9. 





der Figuration in den Unterftimmen noch eine nene Figuration bon oben 
hinzu tritt; jene verläuft genau imitirend, dieſe frei melismatiſch in nur 
ferner rhythmiſcher Nacha mung umber ſchweifend. — Bſp. 11 ijt an— 
fangs jehr einfach, nur aus gebrochenen Accorden figurict; ſpäter kommen 
tonische Gänge hinzu, mehr zur Weberleitung in die Accorde, feltener jelbft 
accordifch einlenkend: die ſchöne Gegenfäplichfeit und rhythmiſche Abrun— 
dung, diejes Präludiums ftreift mäher an gefchloffene als ſchweifende 
Born; die Hare Folge von Ton. Parall. Subdom. . ... Ton. Dom. 
.... Subdom. Ton. in ſchlagender wenig verwidelter Accordftellung 
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gibt ein Bild freudiger Pracht mit leidenfchaftlicher Färbung. — Dip. 12, 
ein mildes Pastorale, beginnt imitatorifch mit eanoniſchem Anja, umd, 
iſt durch feine Zwweitheilung der Liedform genähert. Bſp. 13 bringt meh— 
vere Anfäge zum Canon, auı beftimmteften im T. 28. 29, verharrt aber 
doch im Ganzen bei der Nachahmung, die immer dem Canon anklingt 
ohne jemals an ihn gebunden zu fein; ein wigiges farbenreiches Spiel 
voll Süßigfeit und Laune, 

Höher hinauf ind Außermenjchliche gehen Sebajtiaus Orgelfantajien, 
meift u zur Fuge, von überſchwenglichem Gehalte, 3. ji 


— — 
pe Erertu — 
#7 





14. 15. Die Hauptmotive dev Gmoll-Fautafie (die bar als Prü- 


ludium der Gmoll- Buge en 
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anfehen wollen, obwohl eine innere Verwandtſchaft nicht nachweiſsbar und 

‚der Character in beiden jehr verfchieden ift) find brauſende Spielfülle und 
canonifcher Anſatz eines janghaften Themas; beide ftehen in gewaltigen 
Ningen-gegen einander, und jagen unnennbar Großes aus, was nur die 
Töne jagen fönnen und jeder Wortbefchreibung unzugänglich ift; wer fie 
bezeichnen mollte als düfteren titanifchen Uebermuth mit ernfter menſch— 
licher Gemüthötiefe ringend, würde etwa den allgemeinen Grundriß tief 
fen, aber nicht das inglühende Leben abbilden, was die Töne über aller 
Wortrede voraus haben. Klar ift jedoch, wie in ähnlichen Fällen bei Bad) 
gewöhnlich, daß die ganghaften rollenden Scalen fih zu den cantabeln 
Theilen meift einleitend-oder auffordernd verhalten, der Gejang dagegen 
fich als das Größere behauptet, wenn auch deſſen Umfang kleiner ift, 48. 
T. 9—13 = 5 Tacte; T. 35 — 34 = 10 Tacte; alfo das Sanghafte 
gegen das Spielhafte= 15:49 < 1:3. — Der Sinn erhellt aus dem 
Ganzen, der zudenden Bewegung und Berfchlingung der Haupttheile 
gegen einander, der wild fühnen Chromatif, die jedod mitten in aller 
Kühnheit durch klare Succejfion der harmonischen Mafjen rhythmiſch ger 
feffelt bleibt. Die 49 Tacte des Ganzen, im Zempo etwa = 80 M.M. 
zu meffen, find folgender Maaßen gegliedert 


Tact 1 2 — — 5 6 — 
Dre EEE TER er - 
ton. " 9 b®_ #7 ton. #7 #4 

3 
8 9 — 1 18 19 — 
WERTET — ee ee | 
Hr — u — — | H 
dom. 0 #7 modulat, dom. modul. 
EU 30 31—43 44 45 46—48 49 
) 1 
Fe | 
ton. modul. dom, Modul. 4 5 «et mod. dom. Durfät — 


#78 # (dom.ton.) ton. 3 dom. (ton.} 


das rhythmiſche Gerippe aljo nach Zactzahlen gemeſſen 
tonica 1 | dom. 2 | &- | dom. 2 | ton. 1 dom. 1| 22 | 
ton. 1 | subdom. 1 —- dom. 1 || ton. 1. 
Demnach bleibt der Tonica mitten in der ftrömenden Bewegung das 
Hauptgewiht = 10:49; die Dominante hat 6:49, alfo ton. dom. 
= 5:3 nad) dem $ 48, 3 dargejtellten Verhältniß⸗Geſetze; — endlich die 
Subdom. 1:49, ald Vorbedeutung des Schluffes. Es find hier na- 
türlih nur die großen Haltpuncte oder rhythmiſchen Einfchnitte, 
die fi meiſt fchmerzlich fchneidend ankündigen dur die Claufel 
Det, zur Rechnung gezogen, die übrigen Modulationen nur in 
2 
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allgemeiner Tactzahl aufgeführt. Wendepunete von durchſchlagender 
Kraft find die Tacte: 8 (dom.), 25 (ton.), 30 (dom.), 44 (ton.). 
Wunderwürdig ift der in ſolchem Maaße bei Bach ungemwöhnlihe Ge 
brand) der Euharmonik T. 35. 39; daß das mwildverfchlungene Gewächs 
verftändlich bleibt (Freilich nur bei mäßigen und ftrenggehaltenem Tempo), 
ift der überaus Elaren fast cantabeln Stinunführung zu danken. 

16. 17. Präludium in E beginnt mit einem gleichfließenden lieblich 
jtrömenden Inftrumentalthema, welches die toniſche Scala 12 Tacte lang 
durchwandelt, worauf dann ein farbenreiches harmonisches Prachtſtück 
von triumphirender Schönheit folgt, welches troß der weitſchweifenden 
Chromatik dod in fanghafter Süßigkeit verharrt: ein Liebreiz, der zwi— 
ſchen weltlichen und geiftlichem Klange fich bewegt, durchweht da8 Ganze, 
dem eine ähnlich gefinnte Fuge folgt, nicht von hohem fondern weichlieb- 
lihem Inhalt, wie ihn Seb. Bach felten zu fingen Anlaß findet. — 
Merkwürdig, dab eine neuere Ausgabe diefes Edur-Präludium in C dur 
bringt. Uns fcheint die glühende Farbe von E dem Sinne angemejlener 
als das ruhige C, deſſen Klangfarbe auch auf bejttemperirten Orgeln von 
E weit abliegt. 

Seb. Bachs Kunſt, überall unerfchöpflich und unbefchreiblich, ftrömt 
in den freien Orgelfantafien am gewaltigjten; wer ſie erlebt und genießt, 
wird bald inne wie jedes eine eigene Welt, eine unvergängliche Lebens: 
geftalt enthält; je tiefer er eindringt und fie verfucht logiſch zu zergliedern, 
defto weniger wird er zum Biele fommen alle die Wunder in Begriffe zu 
faſſen. Hier ift nur verfucht die rhythmiſch harmoniſche Seite, ald das 
Natürlich - Grundlegende vor Augen zu ftellen; das innere Leben der Mer 
lodien zu erläutern ijt an S. Bad ſchwieriger als fonft, weil jede Me- 
lodie bei ihm mehr ald irgend font ein Einziges ift, Einem Leibe ein 
gewachſen, Einer beſtimmten Seele Bild; wobei e8 wohl beftehen mag, 
daß gewiſſe ftehende Melisnen — Sprachwurzeln wie Chryjander auch 


bei Händel zeigt — wiederfehren 3. 8. ern 


meift jedoh ald Uebergangsformen oder Bindeglieder, die jedesmal in 
anderer Weiſe angewandt find. 


86. In Seb. Bad) erfcheint der Wendepunct alter und neuer Ins 
ftrumental-Kunft, indem er die vor ihm bräuchlichen Formen feinen Ton— 
fügen nad) Willführ einverleibt und ihre feften rhythmiſchen Grundlagen 
anerfennend mit neuem überftrömenden Inhalt füllt; zugleich aber an— 
derjeits im Modulatorifchen modern verfährt, von den Kirchentönen ab» 

Krüger, Syftem ver Tonkunft. 15 
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lafjend dem teinperirt- hromatiichen Syſteme nachgeht, und jo dem Ge: 
müthe in grundloje Fernen auszufchmweifen geftattet. So ift er der Aus— 
gangspımet moderner Harmonif, und alle Neuerungen ja jelbit Verzer— 
rungen dieſes Gebietes fnüpfen an ſein hohes hier begriffenes dort miß— 
veritandened Mufter. 

Bon jenem Sohn Philipp Emanuel (1714—88) geht die 
ipätere Claviertechnik aus; in feinem „Verfuch über die wahre Art Klavier 
zu jpielen“ gibt er ein prächtiges Fantafie-Präludium in Cmoll, voll ro» 
mantischer Kühnheit und Zärtlichkeit, accordifch und fealenhaft gemiſcht, 
in übergehender Modulation, wohl eine merkliche Stufe niedriger als fein 
Vater an Sicherheit Fülle und gefunder Härte, dafür aber weichere See 
len leichter reizend und anmuthend, auch darum weil diefe Fantaſie wenn 
auch zur Orgel geeignet doch mehr weltlich claviermäßig verfaßt ift, und 
in den melodifchen Anfägen mehr moderne Liebesjchwelgerei ausjagt. 
Bon höchſter Schönheit ift das ſchwermüthige liedhaft präludirende Ada- 
gio in As dur 3 welches zuleßt in einem ungebundenen gleichſam irre 
gewordenen Figuriren der Hauptaccorde ausläuft, fantaftifch in einer 
eigenfinnigen ihm allein geläufigen Weiſe die noch Niemand hat nad 
ahnen können. 

Haydn und Mozart, die ihm viel jchuldig zu jein bekennen, 
gehen in den formellen Bahnen der milderen flüffigeren Formen ihm nad 
und bringen neuen größeren Inhalt dazu. Haydn hat eigentlich Prälu- 
dienhaftes der freien fchweifenden Art jelten: er liebt die geſchloſſenen be- 
ſtimmt redenden Liedformen; feine Einleitungen der Sinfonien, feine Ri— 
tornelle und Zwiſchen-Aete in der Schöpfung und den Jahreszeiten, die 
diejer Gattung angehören, find von trefflich bildhafter Wirkung, aber 
nicht träumerijch tiefer Ueberſchwänglichkeit. — Mozarts befannte Cla— 
vierfantafien in Cmoll, Cdur, Dmoll, C moll umfaſſen und überfchreiten 
die Weiſe Philipp Emanuels durch den tieferen Inhalt und die befonnen 
fühne Verflehtung mehrerer fanghafter in die inftrumentalen Themen. 
Die größere C moll, der ein regelmäßig geftalteter Sonatenfag nachfolgt, 
ift ein jeltened Muſter dieſer fünftlerifchen Weisheit, indem fie mit dein 
uniſonen — — 


I —E Met; — 


den geſammten harmoniſchen Unterbau der örtlichen Tonarten eröffuet, 
auf dieſem Grunde die excentriſch ſchweifenden wie die concentriſch Tine 
genden Gebilde klar disponirt aufbaut, und ſchließlich zum geſetzten Ans 
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fange wörtlich wiederkehrt, um die Einheit jinnlich geiftig zu bewähren, 
— Die C dur mit der Fuge 





ur — 


unis. — 

iſt äußerlich brillanter, minder tiefſinnig, wohl bachiſchen Toccaten an— 
klingend, aber die Fuge trotz des ſchönen Themas in der Ausführung 
nicht jehr anmuthend. — Die kurze Dmoll von rührender Wirkung in 
dem jehnfüchtigen Mittelfaß der ein abgebrocjenes Lied andentet, ift fonft 
minder reih an fantaftiichen Inhalt. — Höchſte Spielfülle und leiden- 
ſchaftliche Inftrumental- Effecte enthält die übrigens einfach disponirte 
fürzere C moll, die nicht jo befannt ift wie ihr Inhalt verdient 





Beethovens Seele ift dem kühnen außermenjchlihen Schweifen 
fo ſehr hingegeben, daß in den meiften Sonaten feiner mittleren Zeit fan- 
taftifche oder präludienhafte Theile vorfonmen; doch nennt er außer 
Sonata quasi una fantasia feine Jnſtrumentalſätze durchaus mit ge» 
wöhnlihen Formmamen: Sonate Symphonie Quartett u. ſ. w. wahr 
fcheinlich deshalb, weil er ftreng auf architectoniſche Rhythmen und fans 
bere Dispofition hielt, den Inhalt andern zu bezeichnen überlafjend. 
Ganz losgebundene gleichjam recitativiih jchreitende Rhythmen hat er 
jeltener, 3. B. in der 9. Sinfonie, in der Sonate op. 106 für das 
Hammerklavier, in der Dmoll- Sonate, in den legten Quartetten. 

In dem, daß bei allen Fantafiehaften die Rhythmik und Scheinbar 
auch das harmonische Element der gewöhnlichen Schranfen erledigt wird, 
ift eine fonderbare Verwandtichaft der Fühnften injtrumentalen und der 
befcheidenften unter den vocalen Kunftformen, zu denen wir nun fortgehen. 

87. Necitativ wird die nicht rhythmiſch gefchloffene Declama- 
tion mit muſicaliſchen Tönen genannt, oder diejenige Art Geſang, welche 
der Wortkunſt — Poefie oder Proja — in Dienft hingegeben ift, fie zu 
erhöhen, weittönend zu machen, allenfalls auch mit bedeutfamen Bieraten 
zu umgeben. In weiterem Sinne nennt man auch NRecitativifc oder 
Necitirend alles Singen was im Worte aufgeht, Feine freie Selbſtän— 
digkeit des Tonbildes enthält, demnach zur eigentlichen Kunſt der Töne 

15* 
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uur die Vorhalle ausmacht und in diefem Bezug dem inftrumentalen 
Vorſpiel ähnlich ijt als ein der geichloffenen Kunftform Vorausgehen— 
des. Das Inſtrumentale jedoch mo es ſich dem eigentlichen Recitativ 
nähert wie in der 9. Sinfonie, fcheint fih zu erhöhen, der Inftrumentalis 
tät zu entäußern, über ſich hinaus zu ftreben ; umgekehrt thnt das Nocale, 
indem ed recitirend feiner höchften fonderlichen Schönheit entfagt, umd in 
den Dienft ded Gedankens dem es künſtleriſch überlegen jein follte (vgl. 
©. 192 oben), zurüc finkt, Die ältefte Gejtalt des begleiteten Necitativs 
oder der inftrumental erleuchteten Declamation zeigt das hier Gejagte 
deutlicher, wovon weiter unten. 

Es ijt anzunehmen, daß das Recitativ die älteſte Form des Men- 
ihengefanges ſei. Die Tempelhymmen des Bundesvolfes, die Vortrage- 
weiſe bei öffentlihen Ausruf und Verkündiguugen, die Aufführungen 
dDramatifcher Neden und Chöre jollen anfänglich alle reeitirend gewejen 
fein; und es jpricht für diefe Annahme manche ſpätere und noch heute 
gültige Vortragsweiſe z. B. in der Synagoge und bei aſiatiſchen Völkern. 
Da wir von älteften Recitativen Feine jchriftlihe Denkmale befigen, jo 
lafjen wir ung diefe vorhiftorishe Hypotheſe genügen, und jehen die nad) 
dem Begriffe und den vorliegenden Thatſachen ſich ergebenden Haupt: 
Arten an, die wir ganz allgemein als geiftliches und weltliches Recitativ 
benennen. 

88. Geiftlihe Recitatide find: die Cantillatio des Liturgen, 
die Rejponfen, die Pjahnodie der Sänger und Gemeinde, deren Folge ein 
leiſes Hortjchreiten vom logischen Wort zum tonifchen Gejange enthält. 

Santillirend heißt diejenige Art, welche am einfachſten aus dem 
logifhen Wort fich erhebt zu höherer Betonung, in der römischen Kirchen: 
ſprache bezeichnet ald Accentus, im Gegenfah des Chorgejangs, 
Concentus. Accentus ijt das choraliter legere oder psallere des 
Liturgen, Collectengefang, vom Liturgen oder einem Ajfiftenten vorgetra- 
gen; Accentuatio die Anordnung der einzelnen Formeln (S. Iof. 
MWeger Kirchenlericon Freiburg 1851: 1, 397). Diefer Weife gebührt, 
einen mittleren Ton, wie ihn jede gefunde Menſchenſtimme befigt, in ge- 
mejlener Höhe fortzuhalten, mit geringem meift nur ſeeundenweiſem Auf 
und Abjchreiten bei ausgezeichnet betonten Worten; dad Ende joll wo 
möglich den Anfangston wiederbringen, Diefe und einige andere Re— 
geln, die fih im Gebrauche feſtgeſetzt haben, jind das Typiſche des geift- 
lichen Recitativs. — Als verichiedene Accentus oder Singweifen, Wen- 
dungen der fortjchreitenden Necitation lehrt die Kirche folgende fieben: 
1. accentus immutabilis = Fortgang auf demjelben Tone; 2. medius 
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wenn die Santillation um eine Terz, 3. gravis wenn fie um eine Quarte 
abwärts geht; 4. acutus wenn die nach der Tiefe gefallene Stimme zur 
Clauſel wieder aufwärts geht; 5. moderatus umgekehrt, wenn die empor 
geftiegene zum Anfangstone wieder abwärtd geht; 6. interrogativus 
Ausdrud der Frage, eine Secunde aufwärts; 7. finalis das Abfinken 
zur Quart am Schluffe. — Neben diefen tonifch melodifchen An- 
weiſungen geben die Antiphonarien ferner noch harmoniſche und gram- 
matiſche; Harmonische betreffen die Verjchiedenheit der Bewegung nad 
den Kirchentönen, ald: Primus sic incipit (d), sie mediatur (a) et 
sic finitur (d); grammatijche jind die verjchiedenen Ausdrüde des 
Fragens, des Ganze und Halbichluffes, Comma, Colon, Puuct u. f. mw. 
fallen alfo theilweife mit den erften 7 Accentus ecclesiastici zufammen. 
— In diefem Allen find aljo typiiche Formen, mehr jedody logiſcher als 
muficalifcher Bedeutung, mit Anguftins Morten; Pronuncianti vici- 
nior quam canenti Conf. 10, 33. 

Im cantillivenden Accentus werden nun vorgetragen die Fiturgijchen 
Hanptjtüde: Introitus, Collecta, Lectio (evangelii et epistolae), 
Praefatio, Offertorium, Oratio dominica), Ite missa est; nicht alle 
in demjelben Tone, ſondern je nach dem Inhalt ſich fteigerud zu mehr 
unterfchiedlichen Tönen, hie und da mit Melisimen verziert, leife zur Lied« 
form vordringend. Von den einfachen und künftlicheren Arten nehmen 
wir Beifpiele aus gregorianiſch römischen und ans evangelifchen Muſtern. 


|!» 


ĩ 
— — 
Ve-re di-gnum et ju-stum est ae-quum et sa-lu-ta-re etc. 





2 

SS 
Dominus vo-bis-cum Et cum Spi-ri-tu tu-o O - re-mus eto. 
5 - 


w — — 








Pas-si-o Do-mi-ni no-stri Je-su Christi se- cun-dum 


mus 





Mat-thae . um di - ce - bant au-tem 
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In den römischen Miffalen find die Noten auf Azeilige Syſteme geſetzt, 
genügend für die Santillation welche den Umfang einer Detave niemals 
erreicht. Die jogenamnten Choralnoten jind nad dem Sylbenmaaße 


dreierlei: — —⸗ 


1 2 
1.  brevis, cui subjecta syllaba ita profertur ut in canendo 


tem p us unum consumatur; 

2. $ semibrevis: syllaba quae sub illam cadit celerius est 
proferenda; 

3. @ paullo tardius est proferenda adeo ut in canendo tem- 
pus unum et dimidium insumatur. (Guidetti di- 
rectorium chori. München 1618.) 

Antony Arhäologisches Lehrbuch (Minfter 1829) ftellt in ähnlichen 
doc) Eleineren Noten dar: die lange $, die kurze $, zwiſchen ihnen die 
anceps oder media mm. Bei diejer Münfterfchen Notirung ift Acht zu 
geben, daß man nicht die geſchwänzte Note für die kürzere anjehe, aljo 
jtatt der Longa die Semibrevis verſtehe; diefe letztere Meſſung gehört 
dem cantus mensurabilis, dejjen Noten gewöhnlich auf 5zeiligen Sy- 
ſtemen gefchrieben, Menjuralmoten oder Figuralmoten heißen. Cho— 
ralnoten werden in der Meuſur frei genommen, gleichtwie die Worte 
im Metrum feine rationelle Zeitdaner nach aftronomifchen Secunden 2c. 
fordern, alfo - v. 


Die einfachite Art der Cantillatio, welche nur auf Einem Tone 
verharrt, gebührt den Introiten und Einleitungen größerer Theile 3. B. 
des Evangeliums. Der Anfang einer matutina oder Frühmette: Do- 
mine labia mea aperies, et os meum annunciabit laudem tuam 
hat nur das wiederholte c’ ohne Nebennote und Tonfall (j. Metten- 
leiters Aumeifung u. a.), alfo ein weites Hallen, dem Wort näher ald 
der Mufif. Das Vere dignum et justum est geht in gelindem 
Wechjel abwärts, und jchließt im Anfangston; ähulih dad Dominus 
Vobiscum, weldes mit Saeculorum Amen im Anfangsdtone jchließt ; 
jo auch die Lectio Evangelii aus der Paſſion: doc ift legtere mans 
nigfaltiger an melismatiſchen Zwiſchenſätzen, die jedoch jelten über eine 
Terz oder Duarte vom erften Ton fich entfernen, und endlich zu ihm rück— 
fehrend jchließen. Solche Melisinen find 3. B. in Commers Mus. 
Sacra 6, 18, 19 
— —— a — 


Sci - - --  tis (in memoriam) e = =. 0.0 = jus 
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Nach den Tages Iahres« und Feitzeiten find jedoch die Cantilla- 
tionen verfchieden; die höheren Feſte reicher an Melismen, die täglichen 
und die Todtendienite einfacher, eintoniger; durchgängig iſt jedem jein 
typiſcher Vortrag beſtimmt, wie es jeit Guidettis directorium chori 
die jpäteren Miffalen verzeichnet halten, nur mit einigem Unterjchiede 
nach dem Ortsgebrauch; jo führt Antony in feinem archäologiſch litur— 
gischen Lehrbuch als hauptſächliche au: die römijche, eölniſche, münfterjche 
Sangweije. Dabei zeigt fic die deutſche Art reicher au bedeutſamen Me- 
lismen, der eigentlich melodischen Weile mehr zugewandt, wie daffelbe in 
Lossii Psalmodia (I Ed. Wittenberg 1561) offenbar wird. Loſſius 
hatte in jeiner Psalmodia, hoc est Cantica veteris ecclesiae se- 
lecta, die Tradition zu Grunde gelegt, aber manchmal deutſche Sangfülle 
in evangelijchem Sinne einfließen laffen. Einige der befauntejten litur- 
giſchen Accentus zum Vergleich über einander geſtellt find hier leichteren 
Berjtändniffes wegen in modernen Noten geſchrieben: ==1 | T=$ || 

3 Koffins 1561. 











A -e Su — zu — 
Do- mi-ne la -bi-a me-a a-pe-ri - es. 
| Eöln 1820. (Pf. 50.) 





er =-e-]-87Z5- — — 





Ad te le - va-vi a-ni - mam me - am 
Rom 1830. BT. 25. 













— Loſſius 1561. 
— Fee TE 
| De - us in nn — "- ri-um me-um in - — 


Eöln 1860. Proske 3, 12. 
— — — - — 











— — — — — — — — — — — —— — — 

















De - us in ad-ju-to - ri-um me-um in - ten - de 
6 Loſſius. 7 — 
——— — — — 
——— — — 
Credo in u-num um Deum tem om - ni-po - ten-tem 
Rom. Rom. 








ee 


(Auch wohl eine Quinte höher gef.) Pa - trem omni-po - ten-tem 
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8 Spangenberg 1545. 
(Vgl. Loſſius im Kyrie aposto- 
licum 1561. p. 273.) 


— ———————— ——— — ——— 
* Se a en = —— —— 














fa - cto-remcoe-li et ter-rae Go - - ri-a 
Rom 
eg ee — — 
—— ul es — — — 
fa - cto-remcoe-li et ter-rae Go - - ri-a 


(Roffins 1 Quinte tiefer) 


Can ee en 


in ex- cel-sis De et inter - ra 














(2ofjius: in loco) 








— — 


pax ho- mi - ni - bus bo-nae vo-lun - ta-tis 


EN u ar ee ee 
Se en 
Ta — (Loffins eine Terz tiefer) 

Ueberall drängt fich die deutfche Neigung hervor, den melodifchen 
Formen näher zu kommen, während die römische Weiſe manche traditio« 
nelle Accentus noch über die Tradition hinaus vereinfacht hat. Daneben 
it jedoch dem römischen Gebraud größere Mannigfalt gegeben bezüglich 
der verfchiedenen Sonn- und Seftlage, jo daß im Ganzen betrachtet die 
heutige römische Art reichere Liturgemen darbietet, während im 16. Jahr: 
Hundert die deutjche Liturgie muficalifch reicher war. Nur einige Cantus 
firmi ftehen beiden Kirchen fejt, namentlich die drei Wurzeln von uralter 
Schönheit: Gloria, Patrem und Credo. 

Bon den Refponfen der Gemeinde ift im Allgemeinen nur zu 
jagen, daß fie fih im Tone dem Liturgen anfchließen, und gewöhnlich mit 
einem leichten Melisma, durch Drgel oder Sängerhor unterjtügt ab— 
ſchließen. Bier gibt e8 weniger Typiſch-Alterthümliches, weil die Mit- 
thätigfeit der Gemeinde in der alten Kirche eine geringere war. Die rö— 
mischen Miffalen zeigen, wie in diefem $ 88, 2, meift unijonen declamas 
torifhen Fortgang auf gleichem Toue. Die evangelifhen Reſponſen: 
der Herr fei mit euch — und mit deinem Geifte — Amen Het 


deuten auf die Harmonie der drei Hauptaccorde, 
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Die Pſalmodie iſt muficalifch betrachtet eine höhere Form, weil 
jie über die logiſche Bedeutung hinaus ein Mehr an melismatifcher und 
harmoniſcher Maunigfaltigkeit befigt, auch in Feithaltung des Grund- 
tones ftrenger iſt als die niederen Cantillationge. Es geht aber jowohl 
dem Inhalt ald der Form nach eins ins andre über; viele Introiten 
beginnen mit Pſalmworten, manche Pſalme ftehen auf der cantil- 
livenden Stufe, während andere der Liedform jich mehr nähern. Wie 
jie der ältejte Gejaug ift, der nun jchon über mehrere Sahrtaufende hin— 
aus jein Leben bekundet, jo ift die Pjalmodie zugleich typiih und wan— 
delbar, indem fie ältefte Typen grundlegend bewahrt, aber auf der langen 
Wanderung von Jeruſalem bis ins Abendland manche Veränderungen 
erfahren hat. Daß fie wirklic aus den davidiichen Tempelgeſange her- 
ſtamme, in Chrijti Zeit zu Jeruſalem im Schwange war, durch die älte- 
ſten Chriftengemeinden gehegt ward und durch ihre Sendboten fich oit- 
und wejtwärts verbreitete: dafür ſpricht nicht allein die hiftoriihe Wahr- 
jcheinlichkeit, jondern die ausdrücklichen Zenguiffe der apoftoliihen Kirche, 
und die ihnen nachfolgende Ueberlieferung in der alten Kirche. Anflänge an 
die alte Weberlieferung finden ſich noch jet im Synagogen-Gejange; die 
evangelische Kirche in ihrer Jugend hegte jie ald Erbe der Väter in Treuen; 
nach dem unjeligen Kriege des 17. Jahrhunderts erlofch ie leider in den 
meilten evangeliichen Gemeinden, doch ift ihr Kern bewahrt in unferen 
Pialmodienbühern des 16. und 17. Jahrhunderts, nnd ihre Schöuheit 
noch jegt lebendig, wo ſie der Tradition gemäß würdiglic vorgetragen 
wird, wie in vielen Kirchen römisches Bekenntniſſes, und noch in einzelnen 
evangeliihen geſchieht. Ob und wie ihre völlige Herſtellung unſerer 
Kirche möglich, iſt nicht dieſes Ortes zu entſcheiden. 

Der Vortrag der Pſalmen geſchieht in Kirchentönen; jeder Pſalm iſt 
einem beſtimmten Ton zugewieſen, und zwar einem aus den gregorianiſchen 
acht Tönen: dorius d, hypodorius Ad; phrygius e, hypophr. He; 
Iydius f, hypolydius cf; mixolydius g, hypomix. dg. (®g1.8 45.) 
Die altkirchliche Lehre prägt die Gangweije der Töne durch gewiſſe Saug— 
formeln ein, tropi genannt, welche Anfang Mitte und Ende oder Prints 
eipalton Dominante und Finalton beſtimmen, 3. B. 


_ Hood — — — —— 
pri- mus sic in-ci - pit sic me- di- a - tur 
römifch cölniſch 


sie au-tem ff - nn - tur (tur) 
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Es finden aber in den Finaltönen häufig abweichende Formen — diffe- 
rentiae — Statt; folher Neben» Finalen — confinales — ind für die 
meijten Zonarten jo viele, daß auch geübte römische Kirchenfänger fie nicht 
ansivendig wiſſen. Zudem finden fich auch Hierin Unterſchiede zwijchen 
römischer, eölnifcher und münſterſcher Sangweile. Loſſius gibt feine 
Lehre, hält aber die Pſalmen, einige Melisinen abgerechnet, meift der rö— 
miſchen Tradition gemäß, und hat auch mit ihr die gleichen Finalen. — 
Bei ſolcher Mannigfaltigkeit muß man fragen, welches dem das Kenu— 
zeichen der Zonart bleibe, da nach der alten Regel: in fine videtur cujus 
toni, nur Ein Final gültig fein fan. Die Antwort mit Wollersheim 
(Anweijung II. Ausg. S. 59) lediglich auf Transpofitionen zu gründen 
äft eine mißliche Aushilfe, weil diefe unter etwa 30 Fällen höchitens 3- bis 
Amal paßt. Richtiger jcheint folgende Erklärung: die römiſche Kirche ift 
dei der Abficht alle Finales in typifche Formeln zu faffen, zugleich aber 
der Mannigfaltigfeit des Gejanged für verfhiedenen Iuhalt und ver- 
ſchiedene Feitlichkeit nöthigen Spielraum zu geben, in eine widerſprechende 
Aufgabe gerathen; der Widerfpruch zwifchen Negel und Ausführung be» 
steht, und ift durch Feine Künste wegzuläugnen; er wird minder empfind- 
lich, weil das Hiehergehörige mehr dem Redenden ald Singenden eignet, 
and daher das ınuficalifche Bedürfniß typifcher Clanfel zurück tritt. Die 
Sänger tragen die Pſalmodie und andre Recitationen nur nad dem 
Buche vor; ohnedas wäre Verwirrung unvermeidlich. Sol die Pjal- 
modie im höheren Chore erklingen und in den Bereich der eigentlichen 
Tonkunſt eintreten al8 psalmodia modulata: dann gelten die Regeln 
der Kirchentöne ungefränft; dann gilt 

I. tonus (dorius) ineipit per D (sol re) 

mediatur — A (la mi re) 

finitur — D 
und die Transpofitionen folgen derfelben Regel. — Die urjprüngliche 
Geitalt der Pfalmentöne hat am faßlichjten hingeſtellt Mettenleiter 
im Enchiridion chorale (Regensbg. 1853 p. 741), indem er jedesmal 
nur tonica = principalis et finalis, und dominans = medians 
angibt. 

Die Fragen nach Urfprünglichkeit, Tradition und Vortrag der 
Palmen find noch nicht ale gelöst, wir wiffen nur, daß fie ein uralter 
Schaf der Kirche, daß fie aus der älteften Tradition von den evangelifchen 
Vätern aufgenommen, und daß fie noch heute nicht bloß lebensfähig fon- 
dern auch vieler Orten lebendig find. Wie viel Lebensfeime in ihnen ent- 
Halten und wie viel Späteres aus ihnen entjproffen ‘ft, wird man gewahr 


$ 89.) Recitativ: Meltliches. 235 


je mehr man in die alten Pfalnodien eindringt. Das uralte Credo 
ee 
Cre-do in u- num De-um 
welches und mit Rom in Leib und Seele gemein ift, Elingt noch heute in 
unvergänglicher Schönheit, ſei ed vom einfachen Liturgen recitirt oder in 
Seb. Bachs Riejenfuge ſiebenſtimmig melodirt; und unfer ſpätes evan- 
gelifches Lied: Wachet auf — verläugnet nicht feinen Urfprung aus dein 
Cantus firmus des Magnificat quinti toni 
Mo. | 
Ma - gni-fi-cat a - ni-ma me-a. 

89. Die weltliche Recitation, kunſtlos von Kindern und Volt 
bald jcherzeud bald zur Arbeit begleitend gebraucht — vgl. $ 40 — wird 
Fünftleriich übertragen in das Drama und hat dort ihre Stelle in allem 
was der logiſchen Rede näher jteht ald der jelbjtändigen Tonbildlichkeit, 
aljo in den Hauptpuncten der Handlung: Frage Befehl Erzählung, 
auch in mehr der Wirklichfeit angenäherter Malerei der Keidenfchaft, mas 
man wohl draftifch, realiſtiſch nennt. Bei dem Verſuch der Wiederbele- 
bung des antifen Drama, welcher um 1600 in Florenz ſtattfand, glaubte 
man durch diefe erhöhete Rede, die jih von der geiftlichen Recitation 
durch jchärfere Einfhnitte und mannigfaltige Höhen und Tiefen unter 
fchied, dem Eindrud welchen etwa Aeſchylus Schaujpiele gemacht, nahe 
zu fommen. Ift dieſes auch nur in geringjtem Maaße der Fall, jo ward 
dagegen mit Peris und Caccinis neu erfundener Kunſtform ein willkomm⸗ 
nes Mittel dramatifcher Darftellung gewonnen, das feine innere Trieb: 
fraft durch die Entwicelung in der Folgezeit bezeugt. 

Man unterfcheidet recitativo secco, accompagnato (in tempo; 
ältere Italiener fagen einfacher: R. parlante und obligato oder stro- 
mentato, inftrumentirt), oder arioso. — R. secco, daß trodene R., iſt 
das der wirklichen Sprache ähnlichite; inftrumental begleitet wird es wenig, 
meijt nur mit den Grundbaß, der den Ton jtügt auch wohl durch med 
ſelnde Schritte Modulation andeutet oder herbeiführt. Dem einftinmigen 
Grumdba werden dann jpäter ergänzende Accorde durch Geigen oder 
Clavier beigefügt, von wo der Schritt zu freien inſtrumentalen Figuratios 
nen in Melisinen und Ritornellen nicht weit ift. — Das eigentlih ac» 
compagnirte Recitativ entwickelt fich mit dem Fortſchritt der Oper ini 
17. und 18. Jahrhundert; damit fteigert fi dann auch der Gebraud 
ariofer Melisinen oder melodiofer Gänge. — Wefentlihe Unter 
jchiede find dieß kaum zu nennen; die Steigerung vom nüchternften Rede» 
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Siug-Ton bis zum ſchwungbollen Gefange geht viele unmerkliche Stufen 
hindurch, und es behauptet fich ein reiner Gegeuſatz nur zmwifchen 
wirklichem Sprehen und wirklichem Gejange, welchen aufzuheben oder 
zu vermiſchen felbft die modern realiftiihe Romantik nicht durchgeſetzt 
hat, während ſchon der Grieche den abjoluten Unterſchied zwijchen 
Aoyodes und uovoıxov = jprahähnlich und muſicaliſch — ald auvexes 
und derornuarıxov = ungeftuft und ftufenhaft, ohne oder mit Inter 
vallen-Meffung, richtig erfeunt ſ. $ 10. Es ift daher die moderne Art, 
das dramatifche Recitativ mit wirflihem Sprechen zu untermijchen, 
ald unkünftlerifch zu verwerfen. Auch haben ſowohl Mozart als Glud 
diefer Unart gradezu widerjprochen, und ſchwerlich werden fie jelbjt zum 
recit. secco modulirende Bälle gejegt haben, damit die Muſik außer der 
Rechnung bleibe. Mozartd Don Juan und Idomeneo find mit jolchen 
Recitativen urjprünglich ganz durcheomponirt geweſen; unbegreiflich und 
unerträglich, wenn wirklich in grober irdischer Sprache vorgetragen : fünfte 
leriſch lebendig, wenn nach Vorjchrift in Intervallen gefungen wird i. 

Wenn mm aber die Unterfchiede innerhalb der dramatischen Necita- 
tionsarten wiſſenſchaftlich kaum zu fixiren jind, jo find Dagegen die hifto- 
rischen Entwiclungen unverkennbar. Welcher Fortſchritt zu immer leben- 
digerer Darftellung findet ſich zwiſchen Caccini und Schüß, dann von 
Schüͤtz bis Bad, von dort bi8 Mozart! Die wachjende Inftrumen- 
talkunſt hat wejentlihen Autheil an diefen Steigerungen, wie eine Vers 
gleihung der Hauptitufen der dramatiſchen ſowohl meltlihen als kirch— 
lichen oder oratorienhaften Recitative zeigt. 


Aus Rinnccinis Enridice 
componirt von 











1 Jac. Peri 1600, 2 Sul. Gaceini 1600. 
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1) Lefenswerth ift mas über das Recitativ X. v. Dommer mittheilt in feinen 
Elementen der Muſik S. 220— 229. 
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Diejes Recitativ aus der älteften Dper, welche im Iahre 1600 zu Florenz 
von den beiden Tonſetzern Peri und Caccimi gefegt, ald Erneuerung 
des altgriechifchen Drama irethümlich aufgejtellt aber geiftreich behandelt 
ward, zeigt das Bejtrebeu, dem Wortjinne möglichjt getreu zu bleiben 
und der metriſchen Sylbengeltung möglichft gerecht zu werden; dabei er- 
gibt ſich aber trog aller Worttreue beider Componiften manche weſentliche 
Verjchiedenheit der Auffaſſung, und es bejtätigt ji) nicht, was bon ver— 
ftändigen Declamationslchrern wohl behauptet ift, daß Ein Mort nur 
Eine angemejfene Betonung trage: dem beide find angemeffen, jedes hat 
eigenthümliche Vorzüge vor dem anderen. Gemeinſam ijt beiden die fehr 
einfache Modulation, die fich in unferem Bruchſtücke nur in G mit beiden 
Dominanten bewegt, jpäterhin aud die Wechfeldominanten und Terzen 
der Tonart nad oben und unten berührt. Melodifche Anklänge durch 
Sylbendehnung oder Mehrtonigkeit Einer Sylbe find felten, meift aus- 
drucksvoll maleriſch einen pathetiihen Worte — dolenti. accenti. pian- 
gendo. sospiri. dolore. lasso u. f. w. anhangend; die fogenannte dra- 
matische Necitation der jpäteren Operiften ift im Keime vorhanden, ung 
eintönig klingend, aber wortrichtig!. 

90. Das fpätere Recitativ hat ich, je mehr die pathetiich bildreiche 
Melodie entwickelt ward, diejer immer mehr genähert, ja daß das rec. 
arioso die niedere Forın de8 Rec. secco immer mehr berdrängte. Die 
Italiener von Caceini bi8 Scarlatti beharren bei der urfprünglichen ca ne 
tillirenden Weije; nad Scarlatti wird die gemifchte Art in der gros 
ben opera seria beliebter; daneben hält ſich in den volksthümlichen Car— 
neval&Dpern das Rec. secco oder parlante, welches Gluf weniger, 
Mozart in mehreren Opern gar nicht anwendet. Die ganze Entwicklung 
durchzunehmen ift ohne vollftändige Geihichts Erzählung unmöglich; für 
uns genügt es, auf die vollkommenſten der modernen Art hinzumeifen, 
welche von Händel Bad Gluck und Mozart ausgeführt find. 

Händels Necitative in den Dratorien find von fraftvoll inniger 
Declamation, der älteren Weife darin annäherend, daß er ſich gern der 
leichteften typischen Formen z. B. in Anfangs und Schlußfällen bedient, 
modulatorische und ariofe Theile aber mit keuſcher Euthaltſamkeit einflicht, 
während S. Bachs Paſſions-Recitative darin einzig find, daß ſie überalt 
die Situation vollkommen darjtellen, inden fie mit den Fühnften Würfen 


1) Daß hier Gegebene ift etwa ein Sechätel der großen Scene zwiſchen Orpheus 
und Pluto, weldhe Kiefewetter mittheilt in feinem Werk: Schickſale und Beſchaffen- 
heit des weltl. Gefanges, Leipzig 1841. 4. Bip. ©. 8S2— 9. 
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großer Intervalle und in jeltfam gewaltigen Harmoniefchritten jedesmal 
das Individuelle in maleriſchen Zügen vor die Seele ftellen. — Gluds 
Recitative ſuchen ein Gleiches im meltlich dramatiſchen Gebiete, aber mit 
mehr logifhem ald muſicaliſchem Wortausdrud, daher auch mit einfa: 
cherer Modulation, wie ed ſowohl feiner eigenen Naturgabe als der fran- 
zöſiſchen Geſchmacks-Richtung am beiten entiprah. — Mozart ift aud 
bier der allfeitige, dem jedes an feiner Stelle zu Gebote ftand, um Cha- 
rakteriſtik und Schönheit unlöslich verfchmolzen feiner weltlichen Dramatik 
einzuverleiben; ihm gelingt da8 Rec. secco in ganz naiver italienifcher 
Meile, der größere Theil feiner Necitative ift arios, bald einfady groß wie 
“ Händel, bald tieffinnig pathetifch wie fein andrer z.B. in dem erften Re- 
citativ- Duett zwischen Anna und Ottavio. Daß er feinen geiftlihen 
Merken irgendwo Recitative eingeflochten, ift uns nicht bekannt. 


Die feiten Formen. 


91. Dem fchweifenden Formen gegenüber fteht die gejchloffene oder 
feite, die Riedform, welche den Mittelpunet der Formenlehre bildet, den 
Grund-Typus aller eigentlich muficalifchen Kunftformen, oft gleichdeutig 
gedacht mit periodijcher Melodie, daher im Früheren bereit öfter berührt. 
Der Unterjchied des Schweifenden und Gejchloffenen betrifft nicht den 
realen oder realiftifchen Inhalt, fondern lediglich die Kormjchönheit; was 
fich eigentlich von ſelbſt verjteht und daher Feiner ausdrüdlichen Betrad)- 
tung bedürfte, wenn nicht eine ziemlich geläufige Vorjtellung noch immer 
den Gegenjag von Wahrheit und Dichtung als realen faßte, danach Profa 
und Poeſie für feindliche Gefchwifter erfennte, ſomit auch die fortlaufende 
Nede der rhythmiſch gebundenen, die logische Wortfprache der myſtiſchen 
Sangweije realiter entgegen zu jtellen gewohnt wäre. Zwar wird nicht 
jeder Inhalt in jede Form gleich willig eingehen und auch bei Uebertra- 
gungen defjelben Inhalted in verfchiedene Formen der Inhalt eine ge 
wife Veränderung erleiden: aber der logiſch reale Inhalt begründet 
nicht die Forım-Unterjchiede, da es unbeftreitbar iſt daß eine Heldenjage 
ſowohl epifch als lyriſch oder dramatiſch oder profaifch, ein Heldeubild 
plaftiih oder malerifch dargeftellt werden kann. Zwiſchen Profa und 
Poeſie fteht nicht die Frage nach der realen Wahrheit ald Kriterium, da 
es eben ſowohl verlogene Proſa ald poetifche Wahrheit gibt: Wirklichkeit 
und Schönheit ift ihr Gegenjag nach der metaphyſiſchen Seite, Gleichto- 
nigfeit und Wiederhall nach der fünftlerifchen, Einfeitigkeit und Spiege- 
fung nach der grammatijch metrijchen. Der mehrerwähnte Gegenjag von 
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fortlaufend und abgejtuft, diefer nicht materielle fondern formelle 
Unterfchied geftattet allerdings Mifh formen, wo Eins ind Andre über- 
geht, indem das Recitativ fich in gehobener Stimmung dem Liede nähert, 
das Lied in logifche Bedeutſamkeit umwendend declamatorifch recitirt; . 
die entjchiedenen oder reinen Formen dagegen behaupten das inwoh— 
nende Geſetz mit Beharrlichkeit, und find der eigentlihe Gegenftand der 
Kunftlehre. 

Die Liedform iſt ein weſentlich Menfchliches gegenüber den natür- 
lichen Bebilden der Klänge und Rhythmen, und den abftract geiftigen 
Gebilden der logischen Wortrede. Es ift Marx’ Verdienft, auf die Lied: 
form das Hauptgewicht der Lehre gelegt zu haben, und hier das Kern- 
hafte feines großen theoretischen Werkes enthalten. — Melodie, Typus, 
Liedform find fynonym. Melodie ift der Grundbegriff alles muſi— 
caliſchen Sonderlebens, was die Tonkunſt von den übrigen Künften fchei- 
det; Typus die Benennung tehender oder herkömmlicher Formen inner- 
halb des geſammten Kunftgebietes; Liedform der höchfte aller Typen, 
ihr Erſtes und Leptes, Keim und Abſchluß, Mittelpunct der allgemeinen 
und Sceidepunet der befonderen Kunftlehre. Die liedhafte Melodie ift 
die frei gefeßte, daher in bewußten Schranken gehende Periode, welche 
Einheit Gegenfag und Erfüllung in fi faßt, woraus als die urjprüng- 
lichfte oder einfach allgemeine Form fich ergibt die achttactige Periode 
(vgl. 8 78). Wenn fi manche alte Volksweiſen auf ſolche normale Pe- 
riode nicht wollen zurüc führen laffen, jo ift das meift nur ſcheinbar der 
Fall, oder auch aus befonderen Gründen verjtändlich, wie feines Drtes 
nachzuweiſen ift. Für eine unendlich fortlaufende Melodie, welche 
durch neuere Theoreten behauptet wird, ift in vernünftiger Lehre kein Platz, 
es fei denn daß mit Umkehrung der gangbaren Wortbedentungen alle Be- 
griffe umgekehrt werden. Aber auch unter R. Wagners Tongebilden 
find e8 nicht jene fortgelaufenen, jondern die periodiſch gefchloffenen 3. B. 
Tannhäuſer-Marſch, Pilgerchor ꝛc. welche volfsthinnlihen Werth haben 
und als künſtleriſch wahre von Freund und Feind anerkannt find. 

Das Lied als geſungenes Wort zeigt Wortkunſt und Tonkunſt fo in— 
nig verbunden, daß der Vorzug eines vor dem anderen eigentlich ſchwin— 
den follte, Aber ein Vorzug des tönenden Elements thut fi 
dennoch Fund nicht bloß finnlich, indem der muficalifche Liedes-Klang 
das ſeeliſche Nervenleben Tebhafter anrührt ald das freibewußte Geiſt⸗ 
leben, — jondern auch geiftig, indem eine ſchwache Dichtung mit guter 
Melodie ſogar dem Geifte WISURnENE* ift, al8 eine edle Dichtung mit 
häßlicher Melodie. 

Krüger, Syſtem der Tonfunft. 16 


242 Zweite Abtheilung. [$ 91. 


Damit ift auch der Wort-Wiederholung im Gejange ihre rich— 
tige Stelle getvonnen, gegen welche die verjtändigen Illuſions-Fanatiker 
fi) zu ereifern vorgeben, während ſie jelber fie im Verlauf pathetifcher 
Scenen nicht verfhmähen, ja nicht entbehren können. Allerdings gibt es 
hier Uebertreibungen die nicht gut zu heißen find; die Sache bleibt in 
ihrem vollen Rechte, indem ja felbjt die gemeine Wirklichkeit wiederholte 
Morte geftattet, die erhöhete Nede fie ohnehin liebt, was auch die öffent- 
liche Nedekunft oft zum Weberfluß ausbeutet. Wort-Wiederholungen aljo 
find, vorzüglich an pathetiichen Wendepuncten, der Mufit nit bloß cv 
laubt, fondern angemeffen, der Tonbildlichkeit jchon darum willkommen, 
weil eben der logiſche Gedankeninhalt nur grumdlegend, nicht gejtaltend 
angenommen wird. Je mehr Worte, defto weniger Mufik, wie in Wag- 
ners langen Reeitativen; je comcentrirter die wenigen Worte, deſto veicher 
das Feld derjenigen Kunft, die den Worten ins Herz fieht, die Worte bis 
aufs Blut ausfojtet. Und daß wo Mufif ihren Zauberklang erhebt, fie 
die Hebermächtige ift, das beweifet auch N. Wagner wider Willen, in 
dem Alles was ihm Gutes gelungen, eben dem Reich des Klanges 
zugehört, während der Logos felbft durch die Töne um nichts heller 
wird, Ungeachtet dieſes Vorzuges der muſicaliſchen Seite liegt uns 
aber dennoch ob, die poetiſche Seite zuvor näher anzufehen, weil 
fie rational begreiflicher, und weil jie das formelle Gehäuſe der Me- 
lodie ift. 

Das poetische Lied, vornämlic im deutſchen Sinne wie es ſich ſeit 
dem Mittelalter behauptet, fol Einheit des Gedanfens und der Stim- 
mung, gegenfägliche Gliederung der Theilgebilde haben. Dieß ift die ge- 
ſchloſſene Form des ftrophifchen Liedes, eines Typus, den vor allen das 
deutſche Volkslied ausgebildet hat. Des Liedes Inhalt joll Iyrifch fein, 
das heißt: nicht epijch in fortlaufender Reihe von Thaten und Bildern, 
nicht dramatiſch in verfchlungener (Doppel) Handlung von Aufgabe Wi- 
derftreit und Erfüllung: jondern in den Kreis Eines Gedankens gefchlof- 
fen, der in ſich jelbft gliedert und rückkehrt. Solcher geiftige Inhalt wird 
bekleidet mit dem metrifchen Gewande der Strophe — Deutih: Bar 
oder Gefäß — von Neneren unpafjend Vers genannt. Ein Gefäße glie- 
dert fih in Zeilen, die paar- oder reimweiſe zu einander ftreben, hiemit 
ſchon dem tönenden Elemente zugewandt, gleichfam vermittelnd zwifchen 
Gedanken und Sinnlichkeit. Solche Näherung des Leibhaften und Seel- 
haften im Klangreich ift Schon an ich der Tonmwelt und Tonkunſt Eigen- 
thum: hier berührt es die Wortfprache, den Gedanfeninhalt begleitend in 
Sägen und Gegenfäßen, Gleichklang und Abklang, jo daß man jagen 
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kann: der Reim moget und athmet nad dem Inhalt, jagt aber nichts 
vom Inhalt jelbft. Nur jo weit läßt fich rechtfertigen was Hauptmann 
Metrit $ 185 von der Nihtbetheiligung des Reimes am Inhalte jagt; 
während ein myſtiſches Wechfelverhältniß beider doch allerdings ftattfindet, 
wie die germanischen Sprachen noch deutlicher zeigen als die afiatifchen ; 
wer diefe Berührung von Inhalt und Klang in den feandinavifchen Alli- 
terationen (auch in den uralten celtifch-etruskifchen ?) oder in unferen Nie- 
belungen-Reimen noch nie gemerkt hat, entbehrt die Hälfte jener wunder— 
baren Dichtungen. — Daß aber Reim und Melodie einander nahe ange- 
ben, merken wir in den Wiederholungszeilen der Liedweifen, welche den 
Mortzeilen eutſprechen. Die Wortzeilen — oriyeg, versus — werden in 
Reimpaaren, unmittelbaren oder unterbrochenen, verbunden, 3. B. 

Triebe Liebe — Stunde Wunde — unmittelbar, gepaart. 

a a b b 

Wege Kränkt — Pflege Lenkt — mittelbar, unterbrochen, wechſelnd. 

a b a b 
Außer diefen beliebteften Arten — deren zweite die häufigere ift — kom— 
men auch verfchränkte, eingefchloffene, verfchlungene vor: abba. abachbe 
u. ſ. w. Reimloſe Zeilen — jogenannte Waiſen — neben gereimten find 
jelten. 

In dem fangfähigen Gefäge (Strophe) ift eine Gliederung beliebt, 
welche der altgriechifchen in Strophe, Antiftrophe, Epode ähnlich ijt: nur 
find die griechischen bei größerem Sylbenreihthum und minderer Muſik— 
fülle ihrer Zeit gedehnter an Worten und Zeilen, die deutſchen bei fürzeren 
Sylben und innigerer Gefangliebe an Worten und Zeilen kürzer. Wie 
aber im Griehifhen Strophe und Antiftrophe gleich gemeffen find in 
Rhythmus, Sylben- und Verdzahl, um zu wiederholten Gefang und Tanz 
angemeffen zu fein: eben fo die deutjchen metrifch und tonifch wieder— 
holten Stollen. Der Stollen ift das Elementar-Gebild der Strophe; 
ein vollftändiges Gefäß hat zwei Stollen, denen ald Gegenſatz der Abge- 
fang ein Drittes bildet. Beide Stollen find gleichgemefjen und gleich 
Hängig: fie zufammen heißen Aufgejang, gegenüber dem fchließenden 
Abgejange — Es ift rhythmiſch wohllautend, wenn zwiſchen Auf- 
und Abgefang eine fühlbare oder annähernde Symmetrie ftattfindet; dem- 
nad müffen die einzelmen Stollen Heiner, der ganze Aufgefang 
größer oder gleich fein dem Abgefange. Diefe einfachfte Art des leiſe über- 
wiegenden Aufgefanges ergibt die volfsbeliebte fiebenzeilige Strophe, 
welche in ihrer rhythmiſchen Conſtruetion eine Annäherung an den gold- 
nen Schnitt ($ 39) zeigt 2:4 = 14:16. — Selten und leicht unliedhaft 

16* 
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ift dagegen, wenn der Abgefang erheblich größer ift ald der Aufgefang. 
— Nach jenem ſymmetriſchen Gejege find viele der beliebtejten Volkslie— 
der, namentlich kirchliche, gebaut 


! 
ab—ab 
Aufgefang 


Beijpiele zu 1: Allein Gott in der Höh jei Ehr — Es ift das Heil und 
kommen her — Aus tiefer Noth — zu 2: Jeſus meine Zuderfiht — 
Macs mit mir Gott nach deiner Güt — zu 3: D Haupt voll Blut und 
Wunden. 

Bekanntere Liedweifen mit größeren Abgefängen find: Sollt 
ich meinen Gott nicht fingen — Wachet auf ruft und die Stimme. Al- 
leinjtehende Aufgefänge oder Stollen ohne Abgefang find nicht 
häufig, aber einige ſchöne volfsthümliche Darunter, ald: Vom Himmel 
hoch da fomm ich her (aa— bb) — Wem wir in höchiten Nöthen jeyn 
(aa— bb) — Nun ruhen alle Wälder (aab ceb) — Iufprud ich muß 
dich laſſen. 

In dieſem Allen zeigt fich die Neigung ded Liedes zum Gefange: 
der poetifche Bau der Stollen und die Reimftellung begegnet dem muſi— 
califchen Bau der Melodie, die im Aufgefange häufig aufwärts, in Ab 
gefang abwärts geht, und an den Wendepuncten die Gegenfäge von To- 
nica und Dominante vernehmen läßt. Daß aber das Neich des Klanges 
über die abjtracte Geiftigfeit überwaltet, zeigt fich im poetifchen Bereich 
durch die Kraft de8 Metrums nnd Reimes, von welchen die poetijche 
Syntart in Stellung und Wahl der Worte abhängt; und im muficali- 
ſchen Bereich darin, daß namentlich in altvolfiichen Weifen die Sylben- 
dehnung und die Kehre — refrain — den Worten zufügt was ihnen 
mangelt am bollfräftigen Bilde. 

92. Die periodische Liedform aljo, hervor gegangen aus jenen rhyth— 
mischen Prineipien die vorhin $ 77. 78 gezeigt find, ift die typifche ge- 
worden, weil ihre Verhältniffe leicht faßlich und die Uebereinſtimmung zwi— 
ſchen Rhythmus und Harmonie durhfichtig ift. Um diefes noch volljtän- 
diger zu erkennen, ift es väthlich, die poetifche Metrik für fich und im 
Bezug der muficalifchen Betonung anzufehen. 


2 
ced j ab—ab cc 
Abgefang || Aufgefang | Abgefang 








r —ab| cded 
| Aufgeſang | Abgeſang | 


1) Der poetifchen Syntax gehört es and) zu, daß die urſprüngliche, altepifche und 
epigrammatifche Versbildung überwiegend einzeilige Süße (monosticha) liebt, 
alfo der poetifch-muficahiche Sab (Vers) mit dem logiſch grammatiſchen zufammen fällt. 
Vergl. aud) $ 38. 
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Die grammatifche Wortmeffung beginnt mit einer angenomme— 
nen Zeit-Einheit, dem kleinſten Gemeflenen woran alles Größere gemeffen 
wird: der Kürze = xXo0vos. anusiov. mora (tempus), bezeichnet I, im 
Gegenfaß der Länge oder Doppelfürze, bezeichnet — glei “. Die 
poetische Wortmefjung beginnt mit dem Buße als der höheren Einheit 
von Kürze und Länge. 


Der Fuß, das einheitliche Grundimaaß des Verfes, hat feine Kraft 
in der Hebung, dent ftärker gehobenen Tone, daher man finfende und jtei- 
gende Füße unterfcheidet: jene in der Höhe herabgehend - “| - | 
- UV - || diefe umgekehrt zur Höhe emporgehend “- | Y- | “u--||, 
Leßtere kann man nad modern muficaliiher Faſſung als Auftacte * ver: 
ftehen; doch ift die nah antiken Mufter eingeführte Unterfheidung in 
Samben und Trochäen (7 - | -) aud) unfrer modernen Poeſie gangbar 
und faft unentbehrlich geworden. 

Bon den 28 oder 32 oder noch weiter in die hunderte verlaufenden 
Füßen der antiken Metriker ift die größere Zahl der poetifchen Theorie 
vollfommen fremd; nur als zufällige Wortmeſſungen willführlid) aus pros 
jaifcher oder poetiſcher Rede abgelöst, entbehren fie faſt gänzlich des rhyth— 
mischen Prineips. Wefentlih rhythmiſche oder versbildende Füße find 
bei Griechen und Nömern nur acht 


-“ trochaeus -v dactylus 
v- iambus YV-  anapaestus 
- Y - creticus — V v - choriambus 
V- — bacchius 4 v - - jonieus 


alle übrigen find Wortfüße d. h. metriiche Reihen, Zuſammenſetzungen 
einfacher Füße, Auflöfungen (mo aus einer langen zwei kurze Sylben 
gemacht find), die die Poefie nichts angehen nnd feinen Vers geitalten. 
(Vgl. Krügers Grundriß der Metrif ©. 11, nach Boeckhs trefilicher 
Erörterung in feinen de metris Pindari.) — Bon jenen aht Füßen 
braucht Die deutſche Dichtung nur die 4 erften, die Romanen Fennen nur 
die 2 zweiſylbigen: Trohäen und Iamben. Engländer haben aud) 
dreiſylbige Füße; gelehrte Deutjche haben von den vierfplbigen aud) 
Shoriamben und Joniker mit Glück nachgeahmt, Kretifer und Bacchien 
nur in mißrathenen — mindeftens mißtönenden — Verſuchen; volksthüm— 
lich find außer den 4 erſten feine, 


1) wie diefes 3. A. Hartung Griechiſche Lyriker (1856) 5, 5 ganz richtig ber: 
vorhebt, der fpeculativ-hiftorifhen Metrit zum Trop. — Vgl. auch Apels Metrik. 
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Auf diefe poetischen Versfüße wird im Geſange jo weit Rüdficht ge- 
nommen, daß die entjchiedene Hebung und Senkung wie gefprochen fo 
and) gefungen wird, alfo (vgl. $ 73) Batr- “| J Ju, nidt 4 - | 
dl. Verſtäͤnd ꝰ— Zl,nidt- “| SF sl. Ferner wird in 
manchen Melodien der Wortrhhthmus muſicaliſch nachgeahınt, 3. B. 

Al-lein Bott in der Höh fei Ehr 


1 Zr KW — "We — “— — 
ee 
aber weit häufiger wird der muficalifche Rhythmus jeine eigenen Wege 
gehen, nur die entjchiedenften der grammatifchen Hebungen an muſicaliſch 
betonten Stellen wiederbringend, die übrigen der vollen Freiheit mufica- 
licher Rhythmik unterordnnend (vergl. Hauptmann Metrit $ 188 ©. 
364. 365). Die felbjtändig lebenden Zongebilde find eben nicht decla- 
matoriſch wortbetonend, und der wahre Unterfchied des Nedenden und 
Singenden ($ 80. 89) kommt eben darin zu Tage, daß der melodiſche 
Rhythmus nicht jedesmal die logisch bedeutendjten Worte am ftärkften 
betont, wie diejes ja nichtmal die Wortrede inımer thut, wo oftmals die 
Nebenfachen höheren Tones geiprochen werden als die Hauptjachen, was 
am bejten Schwerhörige bezeugen. Wenn im Meffins betont wird: der 
uns den Sieg gegeben hat dur Chriftum unfern Herren — ftatt des 
logiſchen: Sieg, Chriſtum, jo ift das im Tongange im mindeften nicht 
befremdlich, der den Wortlogos wohl in ſich trägt, aber nicht darzuſtellen 
hat. — Ein ganz ähnlicher Vorgang findet in der MWortrede ftatt, wenn 
bei leidenſchaftlichem Ausdrud Worte verdoppelt werden: Mutter Mutter 
laß mich gehen — Dahin dahin möcht id mit dir 2c. mo jedesmal das 
zweite der wiederholten Wörter ftärfer betont wird, welches dem Logos 
nichts Nenes bringt, daher logisch geringer erfcheinen muß, während es 
dem Pathos der Seele entſprechend ſich höher hebt, den Logos zu über: 
jteigern. 

So können denn poetiſche Metra durch die Melodie mannigfaltig 
an⸗ und umgewandt werden. Jenes „Allein Gott in der Höh“ wird auch 
gefungen | 

_ | BE RR an | un 

a ER SE 
und kann nach jonderlicher Auffaffung noch andere Tongeftalt annehmen; 
denn es ift nicht dev Thatgehalt des Wortes, fondern die Stimmung, die 
Lebensfarbe, da8 Blutwallen der Seele im Liede, was die Melodie dar- 
ftellt. 
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Wie nun diefe periodische Melodie die ganze Menſchen-Natur er— 
greift, und des Tones Lebenskraft geiftig und leiblich in den Hörer ergießt, 
das ift erfichtlicy an der uralten Anwendung ſowohl der autiken Strophen 
als des modernen Liedes, da das Sanglied zugleih Tanzlied war, wo— 
von u. a. die ritterlichen Gelage in Wolframs Parcival Zeugniß geben. 
Bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts war e8 gewöhnlich, daß von lu— 
ftigen Gefellen die eine Hälfte fang damit die andere tanzte, und dann 
umſchichtig; zumeilen in Kehrreimen thaten auch Beide Beides gleichzei- 
tig: eine löbliche Weife, wozu unfere Liedertafeln jeßt Feine Kraft mehr 
haben, weil fie vornehm und verdrießlic geworden, aud an vielen ab- 
ſcheulichen Liedern der „Seßtzeit“ ihre Bruft zu Schanden gefungen haben, 
gleichtvie Falſtaff durch vieles Chorfingen in der Kirche feine fchöne 
Stimme ruinirt hat. 

Das Lied zum Tanze, ballo, heißt ballata, Ballade; das ift 
die hiftorifche Grundbedeutung des Wortes, welches urfprünglich nicht 
logischen Inhalt jondern künſtleriſche Form bezeichnet hat. Abgejonderte 
reine Tanzmuſik ſcheint erjt inmitten des 17. Jahrhunderts aufgekom— 
men zu fein. Die älteften reinen uns befannten Inftrumentaltänze find 
die von Ioh. Moller in den Padnanen und Galliarden (Frankf. a. M. 
1610), deren Name jedoch wiederum auf älteren ausländiſchen Urſprung 
hinweist. Wie der gejellige fo ift auch der Kriegestanz, marcia, ebenfalls 
aus bekannten Liedweijen abgelöst. Die Spuren des Liedhaften find 
noch heute vorhanden in den einfachiten periodischen Grundformen, die 
auch die Funftreichiten der modernen Tänze und Märfche nicht miſſen kön— 
nen. Aus eigentlichen Sangliedern heut noch Märfche zu nehmen ift jel- 
ten getvorden ſeit unſerer windreichen Ventil: Bleh:Mufit; doch würde es 
ihrer Geſundheit nur heilfam fein, wenn fie öfter thäte was der Walzer 
fönig Ioh. Strauß fo lieblid und nedisch zu thun verftand, deſſen 
ſchönſte Walzerkette jchliept mit dem „'s iſt nur a Kaiferftadt, 'Sift nur a 
Wien!“ 

93. Eine ſchöne Liediweife ladet von jelbjt zur Wiederholung, 
ſowohl nad) elementar rhythmiſchem Principe, als in logiſchem Bedürfuiß, 
oder zu lieblicher Erneuerung des Genuffes. Wiederholungen bilden in 
fich ſelber rhythmiſche Gegenſätze, danach logiſch-äſthetiſche Steigerungen; 
letztere erzeugen die Variation, welche im Geſange oder im Inſtrument 
oder in beiden geſchehen kaun. Die Anzahl der Wiederholungen kann 
unbefchränft fein; doc thut fich auch hier wiederum rhythmiſche Nege- 
lung hervor, indem die einfacheren Strophenlieder felten über 3 Repeti— 
tionen hinausgehen; aber auch 4 und 6 ift nicht unbeliebt, die myſtiſche 
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5 wird gern gehört im liturgifchen Gemeindelied; über 6 hinaus wird die 

Einheit unüberſchaulich, wie auch im Rhythmiſch-Harmoniſchen die 7 der 

Anfang der Diffonanzen ift. Von unferen beften Kirchenliedern hat 
Komm heiliger Geift Herre Gott . . 3 Strophen (Gefäße) 


Allein Gott in der Höh fi Cr . . A, 
Allein zu die Herr Iefu Ehrift. . . 4 un 
Ein feſte Burg ift unfer Gott . . . 4 „„ 


Ad Bott uud Herr wie groß und [hwer 5 „ „ 

Aus tiefer Noth ſchrei ih zudir . . 5 u m 

Schmüde dich o liebe Seele. . . . 6 
„Gelobet ſeiſt du Iefu Chriſt“ mit 7 Strophen Rebt m an der Gränze des 
Behaltbaren; „Ierufalem* mit 8 wird ſchwerlich in der Gemeinde durch— 
fungen; die Schönen Lieder „ES ift das Heil uns foınmen her“ und „Be 
fiehl du deine Wege” mit je 12 Strophen find im öffentlichen Gebrauch 
nicht gut durchzufingen, fondern zeigen ein Webergewicht des Logiſchen 
über das Muficaliiche. Vollends ein Lied wie in Berggrens dänijchen 
Bolksliedern, mit 41 num gar zweizeiligen Strophen ift unerträglich, und 
wirkt muficalich vernommen zuerjt ermüdend, dann lächerlich. 

Die bisher in diefem & bejprochenen Formen find monoftrophi- 
ſche = folde die Eine Strophe durchhalten, und in dieſer Weiſe die 
Wiederholungen felbft in rhythmiſcher Kraft verwenden: das ift die ur- 
ſprüngliche und eigentliche Liedform. Ihr gegenüber ftehen polyftro- 
phiſche Lieder, die nicht wiederholte, fondern verfchiedene Liedweiſen ver» 
knüpfen. 

Dahin gehören erſtlich die durcheomponirten Lieder, welche ent- 
weder aus Anlaß mannigfaltigeren (realen) Wortinhalts Einer wieder- 
holten Weiſe fich ungern anfchmiegen, oder in unermüdlicher Luſt der Bild» 
. fraft ein Mehrfaches hinftellen. Iene Art nähert dem Dramatiſchen, er 
gibt alſo eine logifche (poetifche) Unterart; diefe ift rein muficalifch, eine 
umfaffendere weitergeftaltende Kunftform. Aus beiden entwiceln fich die 
cyelifhen Formen d. 5. Verbindung mehrerer in«fich gejchloffenen 
Ganzen zu einem größeren rhythmiſchen Geſammtkörper. Je größer die 
Formen werden, dejto mehr tritt der rationale einfach faßliche Rhyth— 
mus zurüd, wobei jedoch ein überwaltender idealer Rhythmus ver- 
nehmbar bleiben muß, falls nicht jene chelifhen Ganzen ind Monftrofe 
d. h. Unſchöne verlaufen follen. 

Unter den chelifchen Formen unterfcheiden wir ald Hauptarten: 
Kreißlied und Liederfreis, — Kreislied ift ein folches, das mehrere voll- 
ftändige Liedweifen in ein ungetheilted Ganzes verbindet, mit Vorherr- 
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ſchaft Einer, gewöhnlich der erften, die fich öfter und namentlich am Ende 
gern wiederholt. Solche find einzelne gefellige Rundgefänge mit fchließen- 
dem Chor, auch geiftliche Feitlieder 3. B. von Eecard und Prätorius. 
Aus diefer Form ift ein großer Theil unferer modernen Arien und Ron— 
dos hervorgegangen. Die Arie mit Haupt- und Nebenjaß, jeden zu zwei 
periodischen Melodien, am Schluffe den Anfaug mwiederholend — prima 
parte, seconda parte (maggiore, minore), da Capo, — wie: fie feit 
dem vorigen Jahrhundert beliebt ward, von Chryjander (Händel 1, 30) 
Rundſtrophe genannt, ift das vocale Urbild des inftrumentalen Ro n- 
do8— rondellus, rondeau, welches ebenfalls aus Hauptſatz Nebenſatz 
Dacapo hervorgegangen, nur die mittleren Berbindungsglieder mit funft- 
reicheren Melismen ausftattet, bald mehr gangförmig bald in mehr jelb- 
ftändigen fürzeren Perioden. 

Die andere Form, der Liederkreis, vereinigt verſchiedene Lie 
der, nicht in ungetheiltem Ganzen, jondern mit ſolchen Ruhepuneten die 
den Einzelfäßen — einfachen oder Kreisliedern — Selbjtändigfeit gewäh— 
ven, jo daß diefe in rhythmiſch-harmoniſcher Gegenfäglichkeit einem grö- 
Beren Ganzen zuftreben, das mehr einer allgemeinen Idee zugehört als 
aus der vereinzelten Tonkunſt für jich zu verftehen ift. Solche find: Schu: 
berts Winterreife und jchöne Müllerin, Schumanns ſpaniſches Lie 
derjpiel, Maria Stuart im Gefängniß (op. 135, eines der beiten Werfe 
Schumanns, das viel zu wenig beachtet wird); und von hier aus ergibt 
fich der Gang weiter in die übergreifenden Formen höherer Einheit, der 
Santate, Oper, Sinfonie, Dratorium u. ſ. w. 

Aehnlicher Ban wie der des Liederkreifes waltet in den Tanzketten 
und dem länger ausgeführten Parademärfchen, wo ebenfalls mehrere ſelb— 
ftändige Liedweifen einander verbunden einem realen Juhalt außer der 
Muſik zu dienen beftimmt find. Ihre Verbindung pflegt in Tonart und 
Rhythmus enger zu fein als die der geſungenen Liederfreife. Fr. Schu: 
bert bringt gern viertheilige Märjche gleicher Rhythmen, nahverwandter 
Töne 3. B. op. 49 marches characteristiques; jeder Theil wird — 
gleich den Stollen der Sangjtrophe — repetirt, und nad) Durchſpielung 
dreier heile der erfte wiederholt 


a :l: b :ll: e :|| a da Capo 
oh. Strauß op. 84 hat 5 Theile außer Introduction und Coda, ge 
wiſſermaaßen ein dreiactiges Ganzes 


a b C 
Introductio | Nr. 1...5 | Coda 
(bis) mit da Capo 





250 Zweite Abtheilung. [8 94, 


Diefe Formen würden wir, den einfach gefchloffenen gegenüber, ver- 
Ihlungene Formen nennen. 

Nach diefer eberficht der aus der Liedform hervorgegangenen Typen 
find die einzelnen Arten für fi und in Bezug auf andere zu betrachten. 

94. Bon dem einfachen periodifchen Liede ($ 36. 41.) find im dent: 
ſchen Alterthum frühe Spuren, und es fcheint daß die germanischen Völker 
vor dielen anderen Luft und Gaben befigen zum eigentlichen Volks— 
liede, womit nad gangbarem Gebrauch verftanden wird: das allen 
Volk zugängliche dem natürlichen Menſchen angemefjene Lied, 

Ein logiſch-äſthetiſcher Gegenfaß von Volks- und Kunft- 
lied findet nicht ftatt, denn manche Kunftlieder find leicht eingänglich, 
manches Volkslied fremder Zeiten und Völker hat für uns nicht die erwar— 
tete Faßlichkeit. Eben fo wenig ift dad Wort Volkslied kritiſch zu firi- 
ven, als wäre etwa die Namenlofigkeit des Urhebers, oder der erweislich 
ältefte Gebraud im Volkes-Munde entfcheidend; denn in jenem alle 
könnte ein Lied aufhören Volkslied zu heißen fobald man den fünftleri- 


ſchen Urheber erführe; im anderen Falle aber würden Lieder aus alten 


Singfpielen ins Volk übergefloffen doch immer Kunftlieder bleiben. Dem: 
nad) laſſen wir uns genügen mit dem nicht wiſſenſchaftlich fondern that: 
ſächlich, Hiftorifch erkannten Volksliede, dem Liede das in Volkes 
Mund wirklich verbreitet und geliebt it, weil fein Wort und Ton allge- 
mein menſchlich ift, von naheliegendem herzrührendem Inhalte, fei es aus 
weltlichen naturfrendigen oder aus heiligem Gebiete. Um e8 aber zu ver: 
ftehen und liebend zu erkennen bedarfs nur daß Einer felbft ded Volkes 
fei, heiße er num von Haus aus Fürſt oder Bauer; denn die himmliſchen 
Gewalten der Schönheit find ‚feinem irdiſchen Range unterthan und flie 
hen nur den der fie auf falſchem Wege fucht. Einen MWejensunterjchied 
des Volfifhen und Künftlerijchen begründet aber die unbewußte Abficht- 
lofigfeit gegenüber der bewußten Tendenz, oder die felbftvergnügte Schafr 
fensluft und Schönheitsfreude gegenüber den ethiſchen mythologifchen po: 
litifchen ze. Ideen im Kunftgedicht. Dieſem geiftigen Unterfchied eutſpricht 
im Yenperlichen die harmonische und rhythmiſche Konftruction. 

Im harmoniſchen Gebiete zeigt das Volkslied urfprüngliche dia- 
toniſche Gänge nächſter Verwandtichaft, und ift fo gebaut daß es felbft- 
fingend, ohne inftrumentalen Zufaß, volltommen begnügt und abgejchloj- 


ſen iſt. Wenn einige Neumeifter nun dennoch Lieder mit unentbehr: 


lichem Ritornell, Zwifchenfpiel u. dergl. durch die Ueberfchrift „Wolke 
lied“ verziert haben, fo zeigt fich, wie tief ihre Einficht in das Formel— 
weſen eingedrungen ift, und wie aufrichtig fie e8 meinen mit der lodenden 


$ 94.] Voltslicd und Kunftlicd. 251 


Phraſe des Volksthums. — Kunftlieder bedienen fih im Harmonifchen 
der möglichften Freiheit, das Iuftrumentale ift wo nicht überall nothwen— 
dig doch nach neuerem Herkommen fajt unentbehrlich geworden. Mit dem 
Klangfarbenfpiel, das die keuſche Vocalität inwendig hat, wird im Kunſt— 
liede oft ein getoiffer äußerlicher Luxus getrieben; dieß ift nicht unbedingt 
zu tadeln, wenn nur nicht das Inftrumentale überwiegt. Es follte ſich 
eigentlich von felbjt verftehen, daß beim Zuſammenwirken lebendiger und 
mechanischer Kunftmittel die erfteren überall und durchaus überwögen; 
leider aber gibt es „Klavierlieder mit Accompagnement einer Men- 
ſcheuſtimme!“ welche Riehl in feiner ‚Hausmuſik“ vorredend aufs 
ſchärfſte tadelt, im Contert aber dennoch ſolche vorführt, — vielleicht zur 
Abſchreckung. 

Eben ſo offenbar iſt der rhythmiſche, daher auch melodiſche Un— 
terſchied beider Arten. Rechte Volkslieder ſind periodiſch geſtaltet, und 
wenn nicht in der allgemeinſten typifchen, doch in einer naheliegend faß— 
lihen Form; wo nicht, fo bilden ſich Varianten, aus denen allınälig eine 
fejte volfsmäßige Form hervorgeht 3.8. $ 101, 11. Unter den Neneren 
haben wenige wie Reich ardt in „Kemnft du das Land“ und Zelter im 
„König in Thule“ wahre Volfstöne geſungen. — Von den Kunftliedern 
find die der dramatifchen Arie gleichläufigen oder nachgebildeten durch— 
componirten Lieder die gewöhnlichiten, bald mehr an die ftrophifche 
Weiſe anfchließend, bald mehr der fogenannt dramatifchen Weife nad; 
jtrebend, letztere in Recitativ und Ariofo, feltener in ausgebildeter Arien: 
form ſich ergehend. Hier liegt der Mißbrauch nahe, dramatiſche Erinne- 
rungen, ſeeniſches Gelüfte wachzurufen; eine Unform der Form die fic) 
jelbft beftraft, indem fie nicht leiftet was fie ftrebt. Bei richtigem Vortrag 
zeigen folche feenifche Lieder was ihnen fehlt um formrecht zu fein; der 
verkehrte Vortrag hat deſto freiered Spiel, indem geiftlofe Sänger dabei 
gern bühnenhaft gebahren, und wo nicht gar gefticnliven doch den Stimm— 
wechfel bis zur Bauchredenheit und Marionette treiben, wenn fie z. B. 
Schuberts Erlfönig mit masfirten Stimmen mechjelnd .brüllen und lie: 
peln, auch Männchen und Weibchen hören laſſen, wie jener Declamator 
beim Dthello-Borlefen. — Als wenn jemals die Bühnenwirklichkeit außer 
der Bühne ein andred Recht hätte ald das der Uebung! Dergleichen 
aber als wirkliche Kumftleiftung im Concertſaal vorgeführt ift eine grobe 
Verlegung der Form, inden Geſammtkunſt und Sonderfunft ($ 126) 
grade hier, in Local umd finnlicher Darftellung, ihren Wefensunterfchied 
bewähren müſſen, wenn nicht überhaupt alle Form gleichgültig fein, und 
endlich in unferen Kirchen Tanz und Marſch erlaubt werden foll, wie in 
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Paris die Pelotonſalve bei den Erjequien des Marſchalls. — Wie viel 
einzelnes Treffliche auch auf diefem Gebiete geleiftet jei: gewiß ift doc 
daß die dramatischen Liedereien, zumal in öffentlicher Schauftellung , das 
Ihrige beigetragen zu der heillofen Geſchmacksverwirrung, die es ruhig 
über fich ergehen läßt wenn ihr Heiliges und Profanes zwiſchen einander 
gegoffen wird. Gleicher Anklage verfallen die ausgehobenen Stüden und 
Feben aus großen Zotalitäten — Opern Oratorien Sinfonien ꝛc. — 
weil fie neben dem Unbegreiflichen was alle Kunft bietet, nun gar das 
Unverftändige Hinzu bringen. — Zugeſtanden alfo, daß unter den ſchu— 
bertfchen u. a. Liedern auch diejer Kategorie viele ſchöne, alfo auch ver- 
nünftige und verftändige find: jo ift das einjeitige Verweilen in diefer 
Negion unberwachten Herzen gefährlih, nicht weil fie weniger gelehrte 
Formenlehre lernen, jondern weil fie den einfältigen Volksgeſang darüber 
verlernen. 

95. Die folgenden Beispiele find deutfhe und ausländiſche Volks: 
lieder, von bekannten und unbekannten Urhebern, ſoweit e8 möglich chro- 
nologifc geordnet. 


1% Pifferari napolitani, angeblid) aus Romulus Zeit — (in Händels Meffias). 
— 2 ir at 2— 2 
Besser — 


ib Franco v. Cöln. (Kiesewetter Weltl. Gefang) 1220. 




















Doulce se corsay en-co-re ri-tro-vey Rispondi que ne’ lavoit {P) 


2 lLome arme, 1250? (Kiesew. W. ©. 3.) 









> — — —— — — — 
Abwechſelnd wiederholt, die 1. Zeile 
5mal, die 2. Amal,) 


$ 95.) Beifpiele. 253 


4 — — (Burney. 1250?) 


—— Seesen 











L’autri-er par la ma-ti- nee entre un bos et et un ver-gier 
u- ne pa-sto-re a trouvee chantant pourson en - voi-sier. 





Et di-sait a son pre-mier Chi me tientli mal d’a-mor. 





Tan-tot cel-le par l’en-tor Ka je l’oi de frai-ni- er 


Ser 


Si li dis sans de lay- er me le Diex vous doint bon jour. 














5 Forster 2, 49. 1500. 
— — — — —— 
on Sn 


Es warp ein schö-ner jun - ge-lingk ü-ber ein breiten. see 


# * 


Bl ee rem ===; 


umb ei-nes Künigs Toch - ter, nach Leid ge-schah ihm we. 























6 Forster 1, 2. (Erasmus Lapicida.) 


ee Seren 





——= 





Die mich er - freut ist — - “ benswerd für al gar was ich 
Keinstund ver-geht, ir wird be-gert zu meinem lust in 
A ' 

—— —— — 

ge - ah Wan sie ist schön, ge - treuer Art, 

* ler Sach 
' 
— — 
— — 
— ————— 
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in j- x rem m grü- nen RöÖ - -  cke-lein. 
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— — 


Er- weckt hat mir das hertz zu dir mein Gott, dein 


Bez 


7 Forster I, b. 
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Wort der Gna - den was sol ich mer von Gott be- ger, 





cher - lich auf sei-ne Gütmich wa - - gen. 





8 Infpruck ich muls dich lalsen. H. Isaac (1500 P) 
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In-ſpruck ich mufs dich la-ßen, ich far da-hin meinstralsen 
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in frembde land da-hin. Mein freud ist mir ge- nom-men, 

















die ich nicht weils be - kom-men, ww ich m E - - 





$b Het daghet in den Oosten 1500? = Als ick riep med verlanghen. 
Commer Coll. mus. Batav. (Tom. 3: Souter liedekens.) 


Nele 


Als ick riep med ve ver - lan- ghen, God hoer-de al myn 
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leyt ——— Wan neer mi droef-heyd. heft be - van - 

— 
— — — 

ghen, ghy Hee-re my troest, ver-breyt. — 












— — im 
Minstrel. No-well, Nowell, No- well, Nowell, Nowell, No- well, 
Vassals. Bring us in good ale bring us ingood ale. 





This is the sa - lu -ta-tionof the an-gel Ga-bri - el 
for our bles-sed La-dys sake bring us in good ale. 


Bring us in no brown bread, for that is made of bran: 
















By Ga-bri-el to Na-za-reth ci-ty of Ga-li- lee: 
Nor bring us in no whi-te bread, for therein is no gain: 





A clean mai-den and pure Vir-gin — hu-mi-li - t 
But bringus in good ale, good ale, And bring us in good + 


hath con-cei- ved the per-son se-condin Tri-ni - ty 
for our bles-sed Ta - dys sake, bring us in good ale. 
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10 Chapell 39. Song for the vietory of Agincourt. 1415. 











Our King wentforth to Normandy with grace andmightof chival-ry 
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11 Chanson Roland v. 1066, unſicher beglaubigt, Chappell 7. 
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Su-meris i- cu-menin, loudly sing Cu-cu. 
Cuckoo 








PER _ — — — — — 
groweth seed and groweth meed and springeth wood. a - new. 












































I Sing Cu - eu. E - we blea-thet af - ter lamb,lowth 
— — ——— — 

— * See 
eu — —— — — 

af - ter calf the cou. Bul-lock star-teth,buck to fern goth. 


ee 
Merry sing Cu-cu. Cu- cu, Cu-cu. well singst 
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thou Cu - cu, Nor cease thou e - ver now. 





Beifpiele. 





14 Berliner MS. der Nürnberger Meistersänger. 16. ER 
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er — — — —— — — 
Aufs der dieffe a ich zu dir 0 — er- 
dein gne- di-ge hilff er - zeig mir so du Herr 
TE — * —— 
—— — — — — 
hör’ mein Stimme Vor angst ich brin 
wilt im Grimme sünd zu - rech-nen 
































Er —— 
und glim - me dein gne-dig oh- ren lafs mer-ken 
ver-ni - me wer wirt be - ftehn der mals ist bei 
— — * ——— EEE En — 
— — a — 
auf die kim - - me für - bafs mei-nes fle - hens o 
dir ver-ge - bung auf das man dich Herr förcht an 
— (der abgesang) 
—— —— 
Gott mein hort ich a - ber harr des Her-ren 
al - lem ort 
— 
— = 
Her-ren er - hörter die Seel mein. 


Im abgefpikten Ton Conrads von Wirtzburg. 
Krüger, Syſtem ver Tonkunſt. 17 
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15 Senaer Handfchrift der ME. 
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o - we dafs nye myn hertz en - rance nach rechter go- tes mynne. 
nz ar a Se — 
ee ne — — 


Da-von zeucht mich der werl-de fal-fche steſse stet mir der sin 
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zu got en-por Mirtan-zet vor ein fchir-byn hos vuz-y - [en 
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fnytich di-cke myne vü-ze ir fal-fche lot gar a - ne spot 
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vil süesfer got tüt mir nicht hal-ten din ge-bot der kan ich 
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un -ge-brochen kein ir zey-gen. Mir wil der wer-ke val-fche lift 
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in kur-tzer vriſt lip un-de se-le vey-gen. Ir vol-ge git 



























































eyn wernde och, des trag ich noch ein swe-re joch, daz zucht mich 














— Ú e— 


in der hel-le loch, dar ſich der tiu -fel ley-gen müz ie mir'n 
(leichen) 












wel-le got gha-de rey-gen. 
(reichen) Reinold v. d. Lippe. 1260 (P). 
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9%. Die Sicherftellung der urſprũnglichen Volksweiſen ift eine his 
ſtoriſche Aufgabe welche mit kritischer Treue durchzuführen erft die jüngfte 
Zeit verſucht und in einzelnen Fällen erreicht hat. Gefährlich find die 
Verfuche, nachzumeifen welche aus inneren Gründen die ältefte 
jein müjfe; denn logische und bifterifche Gewißheit find manchmal 
arumdderfchiedene Dinge. Die Ermittelung der hier fraglichen Gewißheit 
fordert aberden Verein zweier Kräfte: der angeborenen Empfindung für das 
Wurzelhaft-Schöne oder Gefunde, und der wohlgeſchulten kritiſchen Kunft ; 
Kräfte die jo felten verbunden find wie Einfalt und Gelehrfamteit, was 
wir u. a. an den philologischen Verfuchen, den Kern uralter Heldenjagen 
aus tanfend Dichtungen glatt auszufchälen, fchon früher inne geworden 
iind. Wie wenig hat Herder, der Entdeder oder kritiſche Wiederbeleber 
diefes Gebietes, an einfältiger Naturgabe mitgebracht; wie viel hat 
Brentanos Kuaben Wunderhorn Eigenes eingejhmwärzt, wenn and) 
manches Glückliche; wie leicht läßt fich ein anempfindendes Gemüth ver: 
führen von dem Namen des Volkstones auch wo er fühlbar und erwic- 
ſen umächt ift, wie in Beethovens ſchottiſchen Liedern und H. Deines 
Loreley! Und endlich ift von dem Allen die Folge, daß auch ftubengelehrte 
aller Unschuld entfremdete Tonfeger ſogenannte Volkstöne zurecht machen, 
die nicht einfältig, nur langmeilig find. — Auch wir wollen und nicht 
vermeflen, das Urſprüngliche überall erfaunt zu haben, vielmehr Anderen 
Anlaß geben, ihren Sinn felbft zu üben und prüfen, ihr Urtheil ſchärfen 
zu lernen, 3. B. darüber ob die Weiſe „Es ift beſtimmt in Gottes Nat” 
nach hundert Iahren für volksthümlich gelten wird oder nicht. 

Unter den größeren Sammlungen von Volksweijen find als die aus— 
giebigiten merkenswerth 

Georg Forfter: Ein Aufzug guter alter und newer teutſcher Liedlein, 
einer rechten tentſchen Art, auff allerlei inftrumenten zu gebrau— 
chen, außerlefen. Nürnberg 1539. 

W. Chappell Popular music of the olden time, a collection 
of ancient songs, ballads, and dance tunes, illustrative of 
the national music of England. 

J. Ritson Scotish Songs. London 1794. 2 Vols. 8. 

Geyjer & Afzelius Svenska Volke - Vysar. 

SouterLiedekens {d. i. Pialterlieder) von Tilman Susato. 
‚Antwerpen 1551; vollitändig in Commers Collectio Musi- 
ceorum Batavorum Tom. 3. 

Erf und Irmer Dentiche Volkslieder. 

(Harthanfen) Geiftlihe Volkslieder. Paderborn 1850. 


IT» 
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Bon neneren namhaften Tonſetzern Haben.den Volkston glücklich getwoffen: 
Adam Hiller (1728 — 1804), C. M. v. Weber (1813), Silder 
(+ 1863), von denen manche Töne auch ohne volfsthümliche Auffchrift 
wirklich in Volkes Mund übergegangen find, 

In der fhöpferifchen Zeit, von der wir weit entfernt find, galt der 
Erfinder einer Melodie, eines Reiterſtückchens, Buhl⸗Liedleins gar wenig; 
Ehre erwuchs nur dem Eunftreichen Seßer ; Beides zuſammen ward nicht 
gleichzeitig voraus geſetzt, am menigften gefordert, wie das jeit dem 
weltlichen Revolutions» Zeitalter für unerläßlich gilt, daß der Tondichter 
durchaus originell fei, und fein Werk vom Kopf bie zur ehe erfinde, 
ordne und ausftatte. Iene ältere Gewohnheit brachte den Vortheil, das 
Dauernde zu feitigen, und ift nicht bloß von hiſtoriſchem Nugen fondern 
der Kunftübung heilfam geweſen, indem die fichere Gejtalt eines im Glau- 
ben beftätigten Schönen den Künftler des dämmrigen Spürens und Ta 
ftend überhob, und feine ganze Kraft auf das Eine Ziel jinngeiftiger 
Vollkommenheit der Formen hinlenkte. Es find ja freilich in’jenen Lied- 
fügen des 16. Jahrhunderts z. B. bei Forſter gar viele jo ähnlichen Ju— 
balts, daß uns die Gleichmäßigkeit langweilt: aber er und ſeine Genojfen 
haben auf dieſem ficheren Grunde die Pfade geebnet auf denen wir geilt- 
reich ercentrifch Gewöhnte allein mit Genüge fchreiten gelernt — und 
noch jchreiten. 

Ward nım über dem Compositor = Kunftjeger, Contrapunetift — 
der Cantor — Naturfänger, Erfinder — vergeſſen: jo blieb doc des 
Sängers namenlojed Werk in Ehren, und die funftreichen Contrapnucte, 
obwohl bisweilen den eigentlichen Volkston verhüllend, ftrebten doch im- 
mer bejtimmter nad Erhellung und Verklärung jenes Verhüllten; daß 
der Contrapuncet die Volkstöne erdrüct habe, ift eine eitle Klage, da man 
vielmehr gewohnt war, die Melodie ald Cantus firmus auszuzeich— 
nen durch die fangführende Stimme, Tenor, wozu gewöhnlich — nicht 
immer — die hohe Männerftimme erjehen ward, ſtark befegt, auch wohl 
mit einer Poſaune verjtärft. So ftand im Aftimmigen Sag der Haupt 
gejang in der Mitte, und die contrapunctifchen Stimmen oben und 
unten entſprachen den Partial: und Combinations-Tönen, fo daß der Zur 
ſammenklang der Theile und Grundtöne ungebrochener Kraft — d. b. 
ohne Temperatur, weil ohne Inftrumente — in einander ftrömte: denn 
die einfache Poſaune oder Geige innerhalb Eines Diatonon bietet eben- 
falls Naturverhältniffe ohne Temperatur. 

Es iſt wiederholt hingewieſen auf die jogenannte Normal: Periode, 
eine folde die den Character der Einfachheit Urjprünglichkeit und Allge— 


8 96. 96?.] Form überhaupt: negativ ald Gränge, pofitiv als Geftalt. 361 


meinheit in fi trage und zugleich gefchichtlich bezeuge, wofür man heute 
insgemein die achttactige anerkannt habe, welche 4 Pendelſchwüngen 
oder Doppelgegenbildlihen Tönungen ähnlich gebildet ift ($ 77. 78. 92). 
Daß diefe uns bequem und geläufig ift, ja faft das Anſehen einer Ge- 
ſetzes- Rorm gewonnen hat, ift fein Beweis ihres Alterthums oder ihrer 
Nothwendigkeit; wie jteht es nun mit dem älteren deutſchen und außer- 
dentjhen Melodien? In den eben aufgeführten Beifpielen ift allerdings 
ein Uebergewicht bei den achttactigen, oder vielmehr: es läßt fich bei dem 
größeren Theile die Zahl der Hauptgewichte auf die dreifache Zwei zu- 
rüc führen; die Beliebtheit diefer Form ift unläugbar. Eine allgemeine 
Nothivendigkeit ift damit nicht erwieſen; aber das bleibt gewiß, was uns 
im Anfang der Rhythmenlehre ($ 7) far geworden, dab die Zwei (Avag) 
der erjtgeborene Rhythmus ift, die Drei deffen überjchreitende Entwicke— 
fung, und aus ihnen beiden alle wohllautenden Rhythmen hervor gehen. 
Und fo erweifen ſich denn von der Zwei beherrfcht nicht nur die von Haus 
aus triplirten Tacte 23 21. |. w. welche insgefammt nicht zufällig, ſon— 
dern durchgängig in Doppelgruppen und doppelten Doppelungen fich er- 
gehen, jondern auch die altdentfchen Wechſelrhythmen, in denen 2 nnd 3 
durchflochten find 
— | 


en ae en 


wo eine Wiederkehr der Obgewalt der Dyas hindurchſcheint, indem die 
Dreie im körperlichen Zeitmaaß der abjoluten (aftronomifchen) Zeitgröße, 
dem erjtgegebenen Rhythmus gleich ift. 

96°. Wiederum zeigt ji aljo durd das Ebengefagte, wiefern der 
Rhythmus Maaß und Gränze des Faßlichen, fomit ein Regulator des 
Tonweſens fei; zugleich aber ift im Hinblid auf frühere Entwickelungen 
(87.73 u. a.) auch dieſes feftzuhalten: daß Maaß, Gränze, Form nicht 
lediglich Negationen find, nicht leere Abjtractionen um das Leben- 
dig-Grängbare abzufchließen gegen das Unbegränzte. Es ift nicht genug, 
zu fagen daß jedes wirkliche Leben ich gegen die Welt- Ewigkeit vernei— 
nend verhalte t: fondern es ijt nothiwendig, die andere Hälfte der Wahr- 
heit nicht zu verjchweigen: dab alle Maaßgränze, oder in unjerm Gebiete 
alle Kunft-Forın bejahende Geſtalt jei, Bejahung des Leibeslebens, 


1) Aehnliches fiehe in Platos Philebus p. 23—30 von repas und rreıgor, 
dem Begränzten und Unbegrängten. — Spinozas: Omnis determinatio est ne- 
gatio erfennt nur die Eine Beitimmung, und madt daraus den folgenreihen Trug- 
ſchluß auf Gottes Unperfönlichkeit. 
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eigenthümliche Schönheit der Iftigkeit und Ichtigkeit (8 36 Anfang) ; 
Daher denn das Ich, und ſomit auch die Melodie, nichts Anderes verneint 
als die Verneinung. 

Wem im Begriffe der Form nur die Verneinung fund und ver 
ftändlich geworden, der begreife jie etwa als Faſſung, Umfaſſung, Faßlich- 
keit; — als Faſſung: damit das Seiende überhaupt gefaßt, irgend 
begriffen werde, müfle es fich unterfcheiden, der Stoff eine Form haben; 
— concreter heiße ed dann Umfaffung, Band der Theile, Greiflich— 
feit der Totalität eines Leibes, Gedichtes, Bildes, — mehr innerlich 
würde lauten: Faßlichkeit, die Fähigkeit ein Gegebenes faſſend anzu- 
‚eignen; aber damit wäre der negative Formbegriff bereits überjchritten in 
das pofitive Leben hinein. Der Uebergang ift, von jenem Gränz » Forms 
Begriff als leerem Gegenſatze des Wirflihen und Unmirklichen hinüber 
zu gehen zur Erfenntniß der Selbitändigfeit des Eigenlebens, dieſes ſo— 
wohl im Verhältniß des einen Lebens zum anderen, als aud der Glied. 
haftigfeit des Einen an und in fich ſelbſt beftiimmt. Daraus ergibt ſich 
dann die reiche Fülle der Bejahungen (Pofitionen) in Völker Familien 
Monaden, deren jedes in feiner Form zugleich negativ begränzt und po— 
fitiv lebensgeftaltig ift. Die Abjtraction der Form geht über in die Po- 
jition der Geſtalt. Poſitive Gejtaltung ift in der rhythmifchen Bewegung 
an fih ſchon vorhanden, aber noch nicht totale; im Tongebiet ift das 
Totalgebild der Gejtaltung die Melodie, die geijtig bewußte Wirk 
lichfeit des Tonbildes. 

Ans dem Gejagten erhellt, daß „Form Art Typus Styl“ ſyn⸗ 
onyme Begriffe find die einander bei oder unter geordnet werden je 
nachdem das wiſſenſchaftliche Bedürfniß ftrenge oder freie Anwendung 
erheiſcht. Somohl die logiſchen als auch die äfthetifhen Lehrgebäude 
von Hegel, Viſcher, Köftlin ?2c. beweifen daß alle Formal-Katego- 
rien nicht nur ſehr dehnbar fondern in gewiſſem Sinne unfagbar find, 
weil um eines Wortes Grundwort zu finden, legtlic immer vom Unfag- 
baren begonnen wird. Aus dem Allen erkennen wir Form als das All. 
gemeinfte, was Haltung Gränze Ausdruck Geftalt Darſtellungsweiſe in 
ſich faßt, nicht unrichtig etiva mit Eriftenzweije oder Erſcheinungsweiſe 
umfchrieben; StyI als befondere Form des Ausdruds im künſtleriſchen 
Gebiete, ſowohl der Dichtung ald anderer Künfte; Typus als feit ge 
wordene biftorifch gültige Ausdrudsform. — Typus und Art 'gehen 


1) Form im Allgemeinen ift fhön erläutert bei Köftlin Wefthetif 64; Styl 
f. Viſcher 3, 972 $ 793. 
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aus dem rein Formellen ſchon in das Inhaltliche hinũber, indem durch 
Art oft ein Inbegriff ähnlicher oder formgleicher Einzelweſen bezeichnet 
wird, durch Typus nicht nur die ſtetiggewordene Form einer Art, ſon— 
dern auch wohl ein Individuum das dieſe Form zuerſt oder vorzüglich an 
fich trägt, vgl. die Typen des alten Tejtaments, den typifchen Cantus 
firmus ze, — Die übrigen noch außerdem üblichen Unterjchiede — 3. 8. 
Styl und Manier, und daß jenes ehrenvoll, dieſes ſchimpflich gemeint 
ſei — können wir auf ſich beruhen laffen, da es mit jenen genug iſt, um 
gleiche und untergeordnete Aeußerungsweiſen zu bezeichnen, und alle ing 
gefammt ſich ald Form der Form, Art der Art (Gattung und Art), oder 
Artform und Formart u. ſ. w. erweifen und erklären. Alle ſolche Wort- 
Erklärungen haben nur Sinn ald bequeme Eintheilungen, allenfalls auch 
zur polemiſchen Gränzregulirung dienlich; das Iunere berühren fie wenig, 
und gar wenig jagt es, wenn bewieſen wird daß diejes beethovenſcher 
Styl, jenes Manier fei. Es ijt nicht bloß der Streit der weijen Meifter 
was gegen ſolche Kategorienlehre mißtrauiſch macht, ſondern die innerliche 
Unfruchtbarkeit, die ihr fast überall auflebt. Bernhigen wir ung bei der 
Erfenntniß, dab Form überhaupt Erjcheinungsweije oder Erjcheinen 
der Erfheinung bedeute, insbejondre aber die richtige Form diejenige 
fei, welche ihren Inhalt am verjtändlichiten und Schönften ausſpricht. In 
der trefflichen Schrift Chryianders „Ueber die Molltonart und das Dra- 
torium“ bedauern wir der Beweisführung nicht folgen zu fönnen, wenn 
es heißt S. 20: (Wir fragen) „welche muficaliihe Born — melder 
Styl — dem Oratorium begrifflich eigne* wo man verſucht wird Styl 
und Form Synonym, ja fait gleichſinnig zu verftehen; wenn es dann aber 
fpäterhin heißt ©. 33: „Händels Kunftform mar die oratorische” — 
und ©. 54: „Dratoriihen Styl gibt es nicht“, jo muß Form und Styl 
ſchärfer beftimmt und weder jyuonym noch cvordinirt veritanden werden, 
falls nicht Händel form- oder jtyllos heißen fol. — H. Schütz über 
jchreibt einige feiner geiftlichen Concerte ausdrücklich: in stylo oratorio, 
ohne damit eben dem Verſtändniß weiter zu helfen. — Styl iſt “Eis, 
Haltung, fühlbare Einheit der Form; St yllos ift, was jolder Haltung 
entbehrt, eklektiſch oder charakterlos. 

97. Die Liedform iſt nun, wie bereits nachgewieſen, das einfache 
gruudlegende Gebilde der eigentlichen Kunſt; dieſe Grundlage für ſich in 
ihrer Eigenlebigkeit zu erfaſſen und ihre Weiter -Entwicklungen darzuitel- 
Ten iſt jeßt unſere Aufgabe. 

Hier erhebt fich, die Bedeutjamfeit des Eigenlebendigen voraus geſetzt, 
eine ſchwierige Frage: die nad) der Mehrdeutigkeit der Melodien. 


264 .» Zweite Abtheilung. [$ 97. 


Verftändige Theoreten pflegen zu behaupten: Eine Weije könne nur Ei. 
nen Sinn haben; verjchiedener Sinn fordere verfchiedene Form, aljo vers 
ſchiedene Melodie; es fei alſo ungereimt, einerlei Ton auf mancherlei 
Terte anzumenden, vielmehr jedem Wortlied eine eigene Melodie zu geben 
jei das allein Vernünftige. Zinzendorfs aufrichtige aber aſketiſch ein« 
geengte Seele, der Schönheit faſt entfremdet, that diefe Borderung, und 
viele feiner Jünger nad) ihn; eine Forderung welche auf der profaiichen 
Boransfegung ruht, daß alle Schönheit nur diene den Verftand auszu- 
zieren oder ihm als erläuternder Begleiter zu dienen. Mit der Erfüllung 
diefer Forderung würde alle Poefie und Kunſt aufhören, eigenlebig felb- 
jtändig bedeutend zu fein und in der That überflüffig werden, da jie dem 
Verſtande ein Mehreres zu bringen außer Stande ift. Dem widerſetzen 
fich die Künftler und fprechen das Gegentheil aus: ein Ton gehöre nicht 
Einem Worte ausschließlich, und umgekehrt: ein Wort könue niemals in 
Einer Betonung ganz erfchöpft werden. Hier jcheint ein offener Mider- 
ſpruch einzutreten zwiſchen Zoyog und Moggn, Gedanke und Geftalt, 
als gingen beide ihre Wege für ſich und begegneten einander nur zufällig, 
jo daß jeder Stoff jede Form tragen, jede Form jedem Stoffe angelegt 
werden könne. 

Run wiſſen wir — nit metaphhfiich aber auſchaulich wahrnehmend 
— daß nicht nur zwei Dinge einander niemals abjolut gleich find, fon- 
dern jogar dafjelbe Ding in Zeitverlauf und Naumftellung fein jelbit Ge 
ftalt verwandelt ohne feiner Dingheit verluftig zu gehen; und daraus 
ichließen wir ferner, daß wie ein Körper verfchiedene Form annehme ohne 
förperlich unterzugehen, jo auch gleiche Form verfchiedenen Körpern über 
kleidet ihre Formheit nicht verliere. — Aber auch diefe Entdeckung Hilft 
nicht viel, weil in der Muſik die Melodie mehr ift als metaphyſiſche Form, 
und umgekehrt das Liedwort nicht etwa gleich ift dein mas anderswo 
Subjtanz oder Inhalt des Kunſtwerkes heißt. Es jcheinen die Begriffe 
bier in einander umzufchlagen, und wir jehen daß die Löſung der Frage 
nicht hier zu finden ift. 

Hiftorifch bezeugt ſich nun, daß allezeit bei jangreihen Völkern und 
Menſchen die Lebertragung Eines Tones in mancherlei Inhalt eben jo 
im Schwange ging wie die Erlaubniß, Einem Inhalt mancherlei Beto- 
nung zu geben. Ob die Pſalm⸗Ueberſchriften „Bon der Liljen, von der 
Roſen, der Taube, der Hindin“ — Pf. 9. 22. 45. 46. 56. 60. 69. 80. — 
auf den Wortinhalt oder auf befannte Melodien hinmeifen, mögen die 
Archäologen entfcheiden. Im Griechischen deuten die Namen Nowuog reon- 
avdgıog u. a. hochſt wahrjcheinlich auf mehrgebranchte Melodien; uud 
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ganz unzweifelhaft haben die deutjchen Meifterfänger mit den Ueberſchrif⸗ 
ten „Im blauen, grünen, rothen — oder im langen, im Spiegelton, in der 
Gelb PVeigelein Weis, Schwarz Dinten Weiß“ ꝛc. nichts als die ge- 
wohnten Liedweifen bezeichnet denen ein nener Text nachgefungen tourde, 
dergleichen am Ende des 17. Jahrhunderts in Nürnberg noch ettva 220 
im Schwange gingen. 

Auch daran zweifelt Niemand, daß ein Wort mancherlei Ton mit 
gleichem Recht annehmen kann, indem fchon ein gefprochenes Lied anderen 
Redeton empfängt von Mann und Weib, aus jung und altem Munde, 
ja fogar derfelbe Redner fein eigen Wort zu andrer Zeit anders fpricht, 
und jede der Vortragsmweifen kann richtig fein. In ähnlichem und höhe— 
rem Maaße ift der Muſikton verſchieden bei gleichem Texte 3. B. des 
Kyrie oder Amen, und das ohne Widerfpruch der künſtleriſchen Empfin- 
dung, weil das Wort obzwar den ganzen Gedanken ansprechend, doc) 
dem Bedürfniß überwallenden Schönheitslebens ungenügend, arm und 
bildlo8 erjcheint, und hier eben der Muſikton eintritt, dad Mangelnde — 
das Ienjeitige abzubilden. i 

Jene Forderung Zinzendorfs ift jelbft damals, wo die Zeit origina- 
litätsſüchtig war und die Melodienfhöpfung reicher war als vor und 
nachher, unerfüllt geblieben und wird es wohl auch bleiben. Wohl faun 
hier nach der anderen Seite hin zu viel gefchehen, wie u. a. bei Neu— 
marks Melodie: Mer nur den lieben Gott läßt walten, welche nicht 
ausnehmend charakteriftiiche Melodie iiber 400 Liedern beigelegt ift, weil 
die bequeme Gzeilige Strophe vielen Dichtern ein willkommnes Gefäh für 
maucherlei ungleichartige Herzendergießungen ſchien. Aber aus diejer 
Uebertreibung folgt nicht, daß jedem Texte eine einzige Melodie auf den 
Leib gegoffen werde die weiter nichts bedeute als diejen einen Text. Solche 
Forderung iſt jelbit im dramatijhen Recitativ nur annähernd zu 
erfüllen. Annähernd: denn wie kann bewieſen werden, daß die trefflichiten 
Recitative 3. B. in Bachs Matthäus die einzige jelbjtverjtändliche Ton- 
geitalt der Evangelienworte bringen, zumal er ſelbſt nicht nur auch hier 
Einzelnes corrigirt, ſondern auch verſchiedentlich gleiche Worte ungleich 
betont, endlich ſogar gewiſſe Wendungen die man als tiefrührende ihres 
Ortes alleingültige preiſen will, an ganz anderem Wortinhalt der komi⸗ 
ſchen Santaten angebracht hat, die nur beweiſen daß ed eben bachiſche 
Lieblingswendungen find gleih Händels Sprachwurzeln. 

Man könnte hiernach geneigt fein, dad Wort im Tonbereich minder 
fubftantiell oder bedentfam zu erkennen, weil ja aud die Erfahrung zeigt, 
daß ein fchlechtes Gedicht mit guten Tönen liebli wirft, ein gutes mit 
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fchlechten Tönen abſcheulich. Aber die Melodie würde doc, wenigſtens 
im Bereich unjrer Kuuft, um ihrer Selbſtärdigkeit willen eher den An— 
Tpruch machen, unübertragbar zu fein; haben die Töne wirklich felbitän- 
diged Sonderleben, jo dürften fie doch nicht ohue Weiteres jedem Wort. 
inhalt fi) aupaffen? — Ganz rihtig! Ein Triumphmarſch und ein Tod- 
tengejang follen nicht einerlei Klang geben, Zorn und Liebe nicht dafjelbe 
fingen. — Scheint es nun nicht hier demnach, als verhalte ſich Wortrede 
und Gejangton wie Stoff zur Form, oder wie Realität zur Schönheit? 
Und kann nicht Ein Stoff in verjchiedener Form ſich darftellen, Eine Form 
verſchiedene Stoffe überfleiden, demnach derjelben Rede verfchiedener 
Tonklang, demſelben Tonklang verfhiedene Rede zuertheilt werden? Näher 
angejehen findet ſich freilich, Daß bei deu verjchiedenartigen Verbindungen 
von Stoff a mit Form b..c...n, oder von Form a mit Stoff b..c...n 
beide einander nicht unberührt laffen, indem erſtenfalls der Stoff aud) in- 
nerlich gewandelt wird, wie denn 3. B. der biblifche und der klopſtockiſche, 
der händeljche, badische zc. Meſſias Feinedweges ganz gleichitoffig erfannt 
werden; und im anderen alle gleihe Melodie zu verjchiedenem Zerte 
wie: Infprud ich muß dich laſſen — und: Nun ruhen alle Wälder, oder: 
D Welt ich muß dich laffen ꝛc. nicht gleichformig erklingt. 

So würde denn die Berührung der beiden Entgegengejeßten legtlic 
doch zur Auflöfung beider in einander ausſchlagen? Wäre es jo, jo könnte 
ſolche Auflöjung nur ein metaphyſiſches Intereffe haben, dem Kunftver- 
jtande aber wenig Aufklärung bringen; denn auch die Kategorien von 
Sein und Geitalt, oder Subjtanz und Modus, würden gleich jenen an 
deren fich gelegentlich vertaufchen, da im befonderen Falle einmal die 
Melodie ald das Subjtantielle erfchiene, welchem mancherlei Worte ald 
formelle Geftaltungen dienten, ein andres mal dad Wort ald Subftanz 
angejehen durch den Ton erft mannigfach geftaltet würde. Hier ift beider 
Berechtigung relativ gleich, und der Hauptfrage noch Feine Autwort ges 
funden. 

Die Antivort fan alfo nicht aus dem Gegenfahe von Wirklichkeit 
und Schönheit oder Gedanke und Geftalt allein entwidelt werden, jondern 
aus der innigften Erkenntniß der individuellen Rebensäußerung von Wort 
und Gefang. Der Wortrede Eigenthum ift die ganze Gedaufenmwirklid- 
keit audzufagen, Wahr und Unmahr zu zeigen bei Ja und Nein: Suc» 
cejfion und Negation ift ihr allein gegeben, und das ift ihr Scheide 
punet gegen alle Geiftäußerungen der renlen Künfte. Denn der Bildkunft 
fehlt die Suecefjion, der Tonkunſt wie allen realen Künften die Negation. 
Das will jagen: nirgend als im Worte ift die Abrvejenheit des Seins, 
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das Gegentheil des Wirklichfeind, auszudrüden: Bild und Ton können 
niemals die logifhe Negation ausfagen. Wohl kann das Lied fingen 
„Ic liebe dich nicht“, aber nicht in abjtracter, fondern nur in conereter 
pojitiver — nicht nichtiger — Weiſe. Das Nicht ſelbſt zu begreifen iſt 
der Anfang des Denkens und nirgend auszuſagen als im Gedanten-Wort. 

Wo num die Wortrede (3. B. Hamlets Monolog) durch innere Ge 
dankentiefe oder durch leidenſchaftliche Wirklichkeit die Seele ganz ge- 
fangen nimmt und ihres Inhalts fättigt, da trägt jie nicht den Zuſatz 
andrer Künste, und kann felbjt durch edle Melodien jchiwerlich erhöhet 
werden. Nur wo ein Hintergrund, der über Zweck und Wirken 
hinausgeht, die Seele bewent, da tritt ein Bedürfniß erhöhter Dar- 
stellung ein, dem die finngeiftigen Künfte Erfüllung bringen. 

Im Worte ift zu verftändiger Vielheit zerfället, was die Mufik in 
überverftändige Einheit bindet. — „Die Mufit hat in der Sprache des 
Gemũthes verbunden auszndrüden, was die verftändige Wortjprache 
aur getrennt auseinander und nacheinander jegen kann; mo dieje von 
- Freud und Leid ſpricht und gefondert erjt dad Eine dann das Andere 
nennen muß, da wird die Muſik Freude im Leid, Leid in rende aus: 
drücken können, nicht aber das eine Wort leidvoll, das andre freudvoll zu 

betonen haben. Der muficaliiche Ausdruck läßt hier den Wortausdrud 
weit hinter fih; der Wortausdrud hat an den muſicaliſchen Feinen Ans 
fpruch als den, daß er nicht verlegt werde durch mwiderfinnige Betonung. 
— — Diefelbe Muſik kann verſchiedene Wortauslegung finden, und von 
feiner wird fich jagen laffen daß fie die ganze Bedeutung der Mufif er- 
ſchöpfe: dieſe ganze Bedeutung ift nur fie jelbjt, die ganze Muſik. Nicht 
die Mufithat den unbeftimmten Sinn; fie jagt einem Je— 
den dafjelbe; Mehrdentigkeit kommt erjt zum Vorfchein, wenn jeder 
Einzelne den empfangenen Gefühlsausdrud in einen bejonderen Gedan- 
fen fallen, da8 Unausſprechliche ausſprechen will.“ 

Dieje trefflihen Worte Hanptmanns (Harmonik und Metrif IL. 
$ 188 ©. 364) geben uns den richtigen Gefichtspunct, regen aber zugleich 
weitere Forſchung an, wie es unn, jene Selbitbildlichkeit des Tonweſens 
anerkannt, mit jener doch unläugbaren Nebertragbarfeit der Me» 
lodie ſich eigentlich verhalte. 

- Die Melodie, im allgemeinften Sinne verjtanden ald die menjchlich 
erfundene freie Tonfolge ($ 27), fan in verjchiedene objective Geftalten 
eingehen durch rhythmiſche und harmonische Weränderungen, und diefe 
Geltalten wiederum jubjectiv gefärbt werden durch Tempo und Wort: 
inhalt. 
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Subjeetiverhythmiſche Seftalten find die durch Willführ ge- 
jeßten Glieder, melde nad) Quantität und Accent, oder metriſchem Ge- 
wicht und Hebung und Senkung ſich unterfcheiden. Quantitativ find 
die duplirten und triplirten Tacte nebit den langen und kurzen Noten; 
Accentuativ die [härferen und matteren Betonungen des Auf- und 
Niederfchlages, die wilführlihen Hebungen der Syncope u. f. w. (vgl. 
8 30). Hiernach find die unbeftimmten Melodien $ 30, 18—24 — ridı- 
tiger wohl Melodien-Keime oder tonifche Elemente — in mancherlei Weiſe 
näher bejtimmbar, 3. B. 





In diefen Beifpielen 1—8 find die $ 30, 18. 19. 20. 23 entnommenen 
in ihren tonifchen Grundlagen völlig diefelben geblieben, aljo der allge 
meine Tongehalt gleich, der Ausdruck jedoch durch rhythmiſche Aende- 
rungen umgewandelt. Kommen hiezu noch geringe Tonänderungen, 3. B. 
durchgehende Verbindungstöne, Figurationen, endlich neue Töne frei ein- 
tretend (Nr. 9), oder wiederholte, auf- oder abfteigende, anhebend oder 
nachfolgend: jo kann der toniſche Grundgehalt immer unfenntlicher wer- 
den. — Werden nun zu diefen rhythmiſch melodiichen Aenderungen har— 
monifche gefügt, inden 3. B. bei Nr. 1 und 9 firchliche, bei 2 und 10 
moderne Modulation eintritt, oder fugirte und generalbaßmäßige Formeln 
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abwechjeln: dann wird dem ungeübten Ohr der urjprünglice Tongang 
wohl umerfennbar, und fcheint endlich ganz zu ſchwinden, wenn obendrein 
eine fubjective Färbung durch rajches ind langſames Tempo, oder 
duch fremdartigen Wortinhalt fich Fltend macht. 

Es jcheint aljo der nadte Tongehalt einer Melodie an jich der 
vieldeutigfte, aljo geiftig unbeſtimmteſte zu fein, Dagegen am geiftiger Be- 
ſtimmtheit zuzunehmen, je nachdem bildfräftiger Rhhthmus ihn jchärfer 
beftimmt, oder harmonische Leiblichkeit ihm ein dentlicheres Drtsverhältniß 
ammeijet. Und doc find jene Elementar- Melodien nicht ganz bildlos, 
nicht eben jo abjtract elementar wie etwa eine Reihe Farbenftreifen neben 
einander: denn diefe rühren nur den Sinn, während die Eleımentar-Me- 
lodie jchon die Seele anrührt. Sie jteht, mit den optischen Elementarfor- 
men verglichen, in der Mitte zwijchen den gleichgültigen reinfinnlichen 
Farbenftreifen und den bedeutjameren geijtverrathenden Zeichnungs-Um:- 
riffen; es ijt die verborgene Seelenbewegung die heil wird und ans Licht 
dringen will, dem Geijte entgegen. Dieß mag anſchaulich werden an eini- 
gen Melisinen die von den Meiftern ald Melodien-Stämme verwandt 
werden: 


11 
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19 Beethoven. 20: Modernes Vollslied. 





Jede neue rhythmiſche Faſſung verwandelt die harmoniſch tonifche 
Grundlage zu neuer Seelengejtalt, und der Rhythmus beweist fich hier 
wiederum ald Urphänomen, indem er das Erjte und Reste ift, das ur 
ſprünglich Allgemeinfte und zugleich alle jpäteren Iudividual-Bebilde mit 
geftaltende, der Durchbruch des Ewigen in die Zeitlichkeit. Und fo beftä- 
tigt fi jenes in den Anfängen der Melodie Erkannte, daß während die 
Bilder der Sichtbarkeit nur Umriffe des Lichträumlichen bringen, ihnen 
gegenüber die Tonmwelt jhöpferiiche Stimmen vernehmen läßt, das Wal« 
fen und Wollen des Ich vor, mit und nach der That. Daher die Melodie 
ein Ausdrud der Perjönlichfeit, den jo innig feine audere Kunft geben 
faun: der Perjönlichkeit, die ihr Gentrum wiſſend und ſchauend beſitzt, 
und in dieſem Willen und Schauen That und Leid erfährt auf unnenu- 
bare Weije, jedem anderen Weſen unbefchreiblich außer dem verwandten, 
deffen Seele das Verwandte in Liebe empfängt und nachlebt. Darum ift 
die ganze Schönheit der Melodie erft den riftlichen Völkern aufgegan 
gen, weil ihnen erſt das volle Bewußtſein der Perfönlichkeit, der Gott und 
Natur in fich faſſenden Seele, aufgegangen ift. 

Bon dieſem Geſichtspuncte aus begreifen wir wie Eine Melodie ver» 
ſchiedene Worte umfaffen kaun, gleichwie Eine Perjönlichkeit viele Empfin— 
dung und Stimmung hegen kann, ohne ihr Centrum zu verlieren, aud) 
ohne ihre äußerliche Kichtgejtalt zu verändern. Subjective Aenderun« 
gen durch Wechſel ded Tempos oder des rhythmiſchen Gewichtes, durch 
toniſch · harmoniſche Verzierungen — Fiorituren, Fignrationen ꝛc. — treten 
hinzu, die Tonbilder den neuen Texten anzupafjen, und fo kann Eine 
Grund: Melodie eine fruchtbare Nachkommenſchaft erzeugen, wo daun die 
einzelnen Sproffen und Blüthen dem Stamme familienähnlicdy, aber zus 
gleich individuell, mit eigenem Leben begabt find. 

So ift es zu verftehen, daß aus weltlichen Melodien firchliche getvor- 
den find, womit feinesiweges gejagt ift daß jede Melodie zu jedem Zweck 
verwendbar jei; denn wir fehen: je mehr dramatifch individuell, defto 
weniger übertragbar. — Wie aber einft unfere heidnifchen Ahnen die Taufe 
empfingen und Kinder ihres Gleichen dem neuen Leben zuführten, und 
dieje zu meer Lebensordnung erwuchſen, ohne der Raturheimath des 
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Volksthums entfremdet zu werden: ähnlich erging es mit Gedanken, Bil- 
dern und Liedern. Iene Umtanfungen weltlicher Buhl⸗ und Reiterliedlein, 
zu Luthers Zeit von dem glaubensdurftigen Volke ſelbſtſiugeud in die 
Kirche getragen, werden dort ganz anders empfunden ald vormals die 
von anderem Mimde den zuhörenden Volke dargebradhten. Denn 
im Allgemeinen war der Eindrang volksthümlicher Töne auch den älteren 
Zeiten nicht fremd. Schon im 14. 15. Iahrhundert legte man den Gra- 
dualien und anderen Chorgefängen einzelne Melodien oder Melisimen 
feichtfertiger Weltlieder unter, bald naiver Weiſe in reitter Tonfreude die 
des Wortes nicht achtet, bald in der bewußteren Abficht dem Volke Dunk 
les oder Schwieriges lieb und heimisch zu machen: fo ward der vielge- 
fungne Ton l’ome arme bis in Paleftrinad Zeit vielen Meffen einver- 
leibt, Laſſo nennt eine Meffe nach dein Thema puisque j’ai perdu ma 
belle, ein Andrer nannte die feinige nach dem Ton baisez moi. Indem 
aber ein Chor von Kunftfängern der leidend zuhörenden Gemeinde in 
fremder Sprache Unverftändliches vorfang, blieb dem größeren Theile 
des Volkes das Heilige fremd, und der weltliche Klang den fie wohl ver 
ftanden, war den Beſſeren zum Aergerniß, den Leichtfinnigen zum Spott. 
Wo dagegen das evangelifche Volk die Gefänge der Mutterfprade 
jelbftthätig erklingen ließ, da übertwog das eigene im Herzen empfuns 
dene Wort jede fremdartige Erinnerung jo jehr, daß das Uubheilige wie 
von ſelbſt erlofch, zumal die Töne felbft unmerklich umgeftaltet wurden. 
(Vgl. Winterfeld Gabrieli 1, 109.) Wie aber wo zwei daffelbe thun es 
doc; nicht daffelbe bleibt, das war eben in Luthers Zeit merfbar noch in 
anderen Dingen z. B. in der Aufnahme der griechifchen Literatur bei Rö- 
mern Florentinern und Deutſchen, wo jene ein fchmelgerifches Kunftleben 
aufrichteten, diefe durch tieferen Geiſtesſchwung bewegt ihr Gemüth er- 
feifchten und in die Tiefe der Forſchung und Gejchichte wendeten. 

Halten wir aus dem Geſagten diejes feſt, daß die Bildfräftigfeit der 
Tongeſtalten ein jelbftändig Eigenthümliches ohne Gleichen ift, und den- 
noch in verfchiedener Stellung von verfchiedenen Anfchauenden mehrfach 
gedeutet werden kann: fo fteht die Tonkunſt hierin den hellen plaftifchen 
Künsten wiederum ebenbürtig, welche diefelbe Mannegeftalt ald Achill oder 
Dionıed, ald Agamemnon oder Thejens verwerthen kann, ohne deshalb 
der Unklarheit geziehen zu werden (vgl. $ 35). 

98. Aus der periodifchen Liedform find viele andere hervorge- 
gangen, Blüthen und Zmeige die ded Stammes Art verrathen und an 
fein Grundgefeg gebunden bleiben: Aria, Cavata, Rondo, ... Va- 
riätio. . » 
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Da uns bier mehr die Kategorien der Form als des Inhalts beſchäf— 
tigen, jo unterfuchen wir zuerft wicht dad Verhältniß jener Arten zum 
Worte, zur Dichtart oder zu anderen Künften, joudern die Entfaltung der- 
jelben aus der muficaliichen Grundform. 

Aria heißt im Italienifchen, wie das entiprechende franzöfiich eıg- 
liche Air, nichts anders ald Gejang, Lied, Sangmeife; im Englijchen 
iſt letztere Bedeutimg überwiegend im Schwange. Den Text bezeichnen 
genaner: chanson ballad stanza sonetto terzina u. j. w. Unſere 
jeßt fo genannte Arie aber hat den Urfprung in’ Italien, und zwar in 
dem feit Ausgang des 17. Jahrhunderts immer mehr beliebten Operu— 
geſang, der in feiner Heimath vermöge wachſender Geſangskunſt in mus 
chernde Verzierung auswuchs, während die von dort angeregten deutjchen 
Zonfeger mehr den idealen Character des Perfönlihen darin abzubilden 
ſtrebten. 

Die Arie pflegt ein nicht ſtrophiſches Lied mehrerer Peri— 
oden zu jein, jo conftrwirt, daß nach dem erften Thema, der Hauptpes 
riode — ein zweites, der Nebenfag — eintritt, nach dem zweiten aber 
das erjte wiederholt wird (a ba). Dieje langbeliebte Form, Chryjanders 
„Rundftrophe“ findet ſich auch in anderen Liedern, Duetten u. ſ. w., 
wird aber vorzugsweife auf dramatiſchem Gebiet Aria genannt; Aler. 
Scarlatti (1680) foll die Arie diefer Form erfunden haben. — Sie 
ift eine Art des früher bereit? aufgeführten Kreisliedes ($ 93), fo gebaut 
dab den verjhiedenen Themen gern verfchiedene doc nahverwandte Ton- 
art gegeben wird; auch wird wohl der Gegenjaß der Gejchledhter Dur 
und Mol hinein getragen und machte eine Zeit lang (1700— 1770) den 
Hauptreiz des gliedernden Gegenjages aus. 

Arietta heißt im italienischen Gebrauch die nur ein einziges (er- 
ftes) Thema durchführende Arie; Cavata oder Cavatina desgleichen, 
nur daß jene breiter angelegt und bemeglicheren Tempos, dieſe einfacher 
und meift in fchmelzenden Andantes gehalten ijt; der Name bedeutet ein 
ausgehöhltes, ausgeſchnittenes Stud aus einem Ganzen. Mefentliche 
Unterfchiede diefer beiden find nicht zu firiren, weil weder Tonſetzer noch 
Kunftlehrer ſolche Feititelung durchführen, fondern fich einfach genügen 
lafjen, den Typus des dramatiichen Gefanges, der Höhepuncte und Ges 
genfäße in ſich faßt, überhaupt Arie zu nennen. 

Auch das Rondo hat feinen Urfprung im Liede. Anfänglich be- 
deutet Rondeau, Rondellus, ein Gedicht das ſich jelbjt wiederholt, 
Rundgefang; die muficaliihe Anwendung des Wortes jcheint ziemlich 
alt, und ift herkömmlich in dem Sinne verftanden, daß ein Hauptjag den 
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Kern bilde, dem ein minder Fernhafter andrer — ein Nebenſatz — folge, 
worauf dann der erfte oder Hauptſatz wiederkehrt, demnach mit Arie gleich- 
bedeutend, nur nach dem poetiichen oder technischen Inhalt verfchieden. — 
Die ausgebildeten Rondoformen, fünf an der Zahl, denen Marz (E. 2, 
Th. 3 Bud) 6) großen Fleiß widmet, gewähren feine neue Gefichtspuncte 
der melodijchen Anlage, jondern beruhen auf dem Verhältniß oder der 
Verbindung mehrerer Melodien (Themen), die bald ſatzförmig bald gang— 
haft in ein größeres Ganzes zuſammen treten, und bei längeren Reihen 
dejto kunſtreichere Rhythmik erfordern. — Fünf oder mehrere anzuneh- 
men, ift eben jo gleichgültig wie die von Anderen aufgeftellten fünf Arien: 
ſtyle. 

Weſentliche Unterſchiede der Kunſtformen würden wir nicht ſolche 
nennen die aus anſchichtender Verbindung, ſondern nur die aus gliedhaf- 
ter Abzweigung hervorgehen, aljo nicht nach der Zweiheit oder Dreiheit 
der Nebenſätze abmeſſen, fondern nach dem, wie fich ein erfennbarer Kern 
in erkennbare Glieder jpaltet, oder umgekehrt wie fich mannigfache The- 
men in ein überwaltendes Ganzes höherer Ordnung zufammen ſchmiegen. 
Die Formenlehre wird jehr erſchwert wenn man mie oft gefchieht, hiſto— 
riſche Namen, techniſche Maaße und ideale Kategorien in einander mengt 
und daran Kunftlehren Enüpft. — Den Vorzug müſſen hier offenbar die 
technischen Maaße behaupten, welche ihre Arten und Unterarten nur nad) 
der fpecififchen Kunſt der fie dienen, beſtimmen; diefe mögen dann mit 
ihren hiftorischen Namen dem Eintheilungs» Gerippe einverleibt werden ; 
wer nachträglich ihre ideale Bedeutung aufjucht, wird finden daß des 
Künſtlers Ideal der typijchen Form nicht gehorcht fondern fie bildet und 
ſchafft, oder auch vorhandner Formen ſich nad) Wohlgefallen bedient bald 
wilkührlic; bald von höherer Meisheit geleitet. Nein techniſch be- 
trachtet werden fich die muficalifchen Kunſtwerke hauptfächlich nach der 
Größe der Rhythmen und dem Verhältniß der Theile (Perioden) unter- 
ſcheiden laffen, und dieſemnach halten wir dafür, daß die Feften Formen 
Eines Körpers ſich naturgemäß fteigern und geiftig entwickeln 

im bocalen Gebiet: als Lied, Arie, Scee (durchconponirtes Lied 2c.) 
im inftenmentalen Gebiet: ald Canzone, Tanz, Rondo, Sonate (d. 5. 
nach der marxſchen Benennung, als Hauptjaß der Sona- 
tenform). 
Alle übrigen Formen werden wir nicht mehr den einheitlichen Eines Kör- 
pers zurechnen, fondern als mehrförperliche die einem höheren Ganzen 
dienen, betrachten müffen ; man könnte fie verſchlungene Formen nen 
nen, die insgeſammt aus dem Liederkreis ($ 93) abgezweigt oder ent« 
Krüger, Syitem ver Tonfunft. 18 
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wickelt find. Jene einfach feiten Formen find demnach auf künſtleriſchem 
Gebiete daffelbe was in der Natur der einfache aber mannigfach geglie- 
derte Körper, das Individunm; die verfchlungenen dagegen ähnlich den 
vielförperigen Volke, deſſen Glieder jedes mit befonderem Einzelleben er: 
füllt find. 

98°, Der hier gewählte Weg die Kunſtformen zu erläutern, beruht 
anf dem Grundſatz, daß fi) aus der Einheit die Vielheit entwickle, nicht 
aus vielen Einzelheiten ein Ganzes erlefen werde. Der lehtere Weg, den 
der Rationalismus auch bei anderen ald rationalen Rechnungen einzu 
ſchlagen pflegt, thut nichts anders als die wahre Erkenntuiß zerftüdeln, 
wie wer aus vielen Göttern den Einen Gott entwickeln will; während 
alles Rebendige in Natur und Geift den umgekehrten Weg geht, aus ein: 
heitlich ftrömender Schöpferfraft vom Keim in den Stamm ergoffen viel- 
fältige Zweige Blüthen und Früchte hervor zu treiben. Uns ift jene Ein- 
heit der Grundfräfte, nämlich die aus dem Rhythmus entwickelte Har- 
monie, der Naturgrumd unjerer Betrachtung geivefen, und die menſch— 
liche Geiftihöpfung des Liedes der Kunftgrumd, aus welchem alle wah— 
ven und ſchönen Tonbilder ſich verjtehen, wogegen jenes lüfterne Suchen 
in zufällig ertappten Tonreihen, oder jenes äußerlihe Ordnungſtiften 
vermöge rhythmiſcher Willensacte eben derfelben falfchen Sinnlichkeit und 
leeren Verjtändigkeit anheimfällt, die man zu befänpfen vorgibt. 

Der Fortgang aus jenen allgemeinen Gründen der Kunftformen zu 
den bejonderen Arten in der Form ift nicht aus Natur und Freiheit 
jo gradehin abzuleiten; hier tritt das gottgewirkte Etho8 der Geſchichte 
hinzu, welche ſich in der Dreitheilung der Lebensalter entfaltet. 

Die Entwicelung der großen Hauptreiche der Kunft nach Epos 2y- 
rif und Drama, welche man and dem Zeitverlanfe der Poeſie abnimmt, 
vergleihsweife auf die übrigen Künfte zu übertragen hat nur Sinn, fo: 
fern nicht etwa Unvergleihbares an einander gemeffen, fondern der ge- 
ſchichtliche Fortſchritt des Volksthums, nad allgemein ethiſchen 
Ideen betrachtet, im Geſammtleben der Künſte wieder gefunden wird. 

Wir verſtehen aber die drei Dichtarten als hiftorifch-ethifche Geiſtes— 
ftufen in folgender Weife. Dem Ingendalter entfpricht die einfältige Gi— 
jtalt der erzpäterlichen Herrfchaft, wo im engen Raume des Volksthums 
der gleihfließende Strom des Thatfächlihen das Treibende ift; fein In— 
halt geht in die Poeſie ein als epifches Heroenthum, objectives Natur- uud 
Geifted: Wirken, dargeftellt in monadifcher d. h. einförmiger gleichfließender 
undurchbrochener Reihenfolge, daher in der epifchen Poefie die monoſti— 
chiſche Form oder die Wiederholung gleicher Zeilen beliebt ift. — Die 
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fein linearen Gleichfluſſe gegenüber ſteht die Ausdrucksweiſe des Mittel: 
alterd, welches einſame eigenwillige Helden aus der Gliederung der 
Stämme und Stände heraushebt, die ihren Tiefſinn jubjectiv durchfeßen ; 
dieje Punetualifirung ergibt die lyriſche Form, welche eigenfinnige und 
manmigfaltige Rhythmen liebt, diſtrophiſch, polyftrophiich u. f. w., in 
freifend rücfließender Bewegung. — Die Zeit der Reife oder des verbrei- 
teten vielgliedrigen Volksthums, wo ein großer Gefchichtsinhalt bereits 
durchlebt ift, nachdem die urjprünglichen Stände einem allgemeineren 
Staatsweſen eingeordnet find, und äußere und innere Kämpfe das Bes 
wußtſein vertieft und verbreitet haben: dieje Zeitgeftalt bedarf einer ab- 
bildlihen Dichtung größeren Inhalts, die das Seiende durch Gegenjäße 
zur Verſöhnung führt: jo beruht alles Dramatiiche auf dem Erbe der 
Vergangenheit, dem Einfältigen und Tiefſinnigen oder Epifchen und Ly— 
riſchen, ift aber nicht etwa trübe Miihung aus beiden, jondern bringt ein 
Neues hinzu: die That, mit Bewußtſein als Aufgabe erfaßt; ein 
fittlicher Kampf, deſſen Löjung auf dialeftiichem Wege gefchieht, indem 
zwei Thäter — ſcheinbar gleichberechtigte — mit vollem Selbſt— 
bewußtjein ringend gegen einander ftehen, md im Gange vom Grund 
zum Gipfel Einer der jelbjtbewußte Sieger wird, nicht durch träumende 
Naturgewalt, fondern auf Grund ethischer Willensbewegung. Dieſe 
Doppelhandlung it es, was dad Drama ald Zwiefältiges wefentlich 
jcheidet von den einfältigen Dichtarten. Diefer Dichtart welche ald Krone 
und Biel der Kunft von allen höher gebildeten Völkern anerfaunt ift, ge» 
bührt die freieite Bormenfülle, deren Mannigfaltigkeit jedoch nicht allein 
an die allgemeinen Naturgejege der Kunſt gebunden ift, ſondern auch den 
biftorischstypifchen ſoweit verpflichtet bleibt, als diefe objectiv volksthüm— 
lichen Werth haben. — Diejelbe Grundidee anders gefaßt ift in Ari— 
ftotele8 Definition enthalten Poet. 6: Toaypdia Eorı ulunaıg 
nod&ewg orovdalag zul vehelag, ueyedog Eyovong . .. . de E)Eov 
zei poßov zregalvovoa 11V... raIov zadagoıv: „das erufte Drama 
iſt Darftellung einer vollftändigen Handlung von einer gewiſſen Größe 
... Die durch Leidenschaften hindurch gehend der Leidenschaften Reini- 
gung vollzieht ;* — wovon wir und vorzüglich aneignen die wejentlichen 
Momente der VBollftändigkeit oder Ganzheit, gegenüber der frag- 
- mentariihen Einfeitigfeit andrer Dichtarten; der Größe, die eben jene 
Totalität zum Ausdruck bringt; der Verſöhnung, melde in Gegen 
jägen bewegt die Gegenfäße überwindet. Damit verftehen wir auch, daß 
nur die höchſten Dichternaturen den gereiften Volksnaturen ſolche Werke 
darbringen können die diefer höchiten Kunftforn genügen: daß es aljo 
18* 
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nicht genügt, Vielerlei können und wiffen und allerlei Bildlichkeit häufen, 
jondern nur auserwählte Geijter wahrhaft Dramatijches jchaffen und be 
greifen. 

Die Lehre von dem Begriff diejer drei Hauptformen ift alfo von der 
Poeſie abgenommen, und gehört ihr allein in vollem Sinne zu. Doch er: 
icheint jie auch in ihr nicht immer rein. Vollkommen oder rein Epifches 
wie in Homer, Lyriſches wie in Walter und Wolfram, Dramatijches wie 
in Shafejpeare ijt das Seltuere; weit häufiger nehmen wir einen Weber 
hang zu mittleren Formen wahr, wie denn auch die Formen felbjt nicht 
abjtract gejonderte find, die ohne allen Bezug auf einander ftänden, 
Außerdem ift die Durchlebung aller Hauptformen häufiger im politischen 
Leben ald im poetifchen, und legteres für alle Künſte und Arten 
durchzubilden fait nur den Griechen und Deutjchen gegeben. Damit er: 
fennen wir auch, die Kunjtgefchichte mit weitſichtigem Blick überlaufend, 
welchergeftalt ganze Völker und Zeiträume ein einjeitiged Gepräge nad) 
Einer Hauptforin hin ausbilden, wie denn u. a. allen Semiten das Drama 
ganz zu fehlen jcheint; wie ferner das gejammte Griechenthum in aller 
Dichtung einen Ueberhang zum Epijchen Fund gibt, das germanijche 
Mittelalter zum Lyriſchen, die legten drei Jahrhunderte zum Dramati— 
ſchen; und wie wenig wiffen wir bisher noch vom Ganzen! 

Dieb Alles voraus gejegt, möchte die Auwendung auf andere Künjte 
auf ein ſehr geringes Maaß einjchrumpfen, da nirgend wie in der Poeſie 
das geſammte Beijtleben berührt und aufgejchloffen wird, und felbft diefe 
nicht immer den graden Weg geht, der ſich der Lehre bequem erwieſe oder 
in philofophifche Formeln bannen ließe. Und doch bleibt der Kern jener 
ariftotelifchen Dreitheilung für alle Künfte und Zeiten gültig, und wo 
nicht direct anwendbar, doch immer aufjchließend und hülfreich für die 
Erkenntniß. Auch die fichtbaren Künfte zeigen den Weg von thatfächlicher 
Einfalt durch eigenthümliche Sonderbarfeit zur gegenfäglichen Doppel- 
handlung; deutlicher noch die Tonkunſt, weil ihr Merk ein allzeit beweg— 
liches ift, und fie nach ihrer biutwarmen Iunerlichfeit der Wortdichtung 
näher rückt als die übrigen Künfte, 

Mas uns hier zunächſt angeht, die dreifache Formung der Tonwerke 
in monadiſch, polyſtrophiſch und cyelifch, oder Einliedichaft, 
Kreislied und Liederfreis iſt der poetiſchen Dreitheilung zwar ähnlich, 
aber in verjchobener Weife, weil die Einliedfchaft, urfprünglich Iyrifch, der 
Tonkunft Grundform ijt, alfo ihre Entwidelungen denen der Poeſie nicht 
gleihläufig find. Das hiermit durchbrochene Gejpinnft der Paralleliji- 
rung wäre alfo ganz abzumerfen, wenn nicht das Band aller Künfte un- 
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fer Denken beherrfchte ald ein nothwendiges unabweisbares. Wenn wir 
alfo diefen Gang vom Objectiven durch das Subjective zum Abfoluten, 
der höchftvollendeten Dichtart, allen Künsten gemeinſam denken, jo ift das 
allerdings immer ein Gleihniß, aber ein folches das der Wirklichkeit nahe 
kommt. Will man die Sache ſpeenlativ erjchöpfen, fo find zwar einerſeits 
die Kategorien der Dichtarten logiih wohl zu definiven und ſelbſt Bei- 
jpiele von definitiven Muftern aufzuftellen; anderſeits aber wird auch er- 
kannt, daß in jedem vollkommnen Dichtiwerfe Spuren aller drei Arten 
vorhanden, ja nothwendig verwoben find, da jedem vollwachſenen Kunſt— 
werfe gebührt Grundlage Bewegung und Abſchluß zu haben, und aljo 
in fich das farblos ftrömende Epifche, den verweilenden Farbenglanz des 
Lyriſchen, und die durch Gegenſätze fich vollziehende Dramatik innerlich 
keimhaft zu vereinen. Ein Beijpiel höchſter Vereinigung ift Dantes 
divina commedia, die in feine Kategorie gejchloffen vielmehr allen an- 
gehört: denn änßerlich iſt fie epifch geftaltet, innerlich waltet lyriſches Pa- 
thos, und fo find fließende und weilende Formen oft dicht neben einander; 
das Ganze aber hat innerlich dramatiſche Entwidelung von Grund, Auf- 
gabe, Erfüllung — ähnlich der ariftotelifchen Neihefolge von ’Eönynoıs, 
ITkoxr’ (doäue), Karaorgogpy. So kann man in Tonbildern, gleich 
tie in plaftifchen, wohl unterfcheiden: die objectiv ruhende, gleichſam 
ſchildernde Weife, welche dan epiſch oder epoidijch heiße; die fubjectid 
bewegte, pathetiſch kreiſende Art des Lyriſchen; die beide umfaffende Dra- 
matik wird aljo außer dem Stehenden und Beweglichen ein Neues hinzu— 
bringen: das Steigen vom Grunde zum Gipfel, den durch Gegenſätze 
hindurchbrechenden Willensgeiſt. — Jetzt aljo liegt und ob, die muficali- 
schen Kunſtformen vorerjt als muſicaliſche kennen zu lernen um danach die 
ideale Verwandtſchaft mit den poetifchen Grundformen und das univer— 
felle Band der Künfte zu verftehen. 

99. Die Kunftformen ded Gefanges find die urjprünglichen 
(‚$ 81), daher für das Iuftrumentale maaßgebenden und Schöpferifchen ; 
es find daher wiederum zuerft beide, das Singen und Klingen, im Verein 
anzufehen, und Später die modernen Inftrumentalformen abgefondert zu 
unterfuchen. 

Das Inftrumentale fteht zur feſten Licdform als Vorjpiel, Mitipiel, 
Ueberſpiel ($ 83), ald Begleitung oder freigeftalteted Kunftwerf. Dem 
einfachen Liedgefange ift inftrumentaler Zufag fein Bedürfniß; die mo— 
derne Arie dagegen ift ohne Inſtrumente nicht zu denken. Aber auch das 
einfache Lied ward feit dem 17. Jahrhundert immer häufiger inſtrumen⸗ 
taliſirt, bald in begleitender bald in nachahmend darſtellender Weiſe, wie 


278 weite Abtheilung. [$ 99. 


ſchon die Ueberfchriften der Singbücher von Laffo und Prätorins befagen 
„auch anf allerlei Inftrumenten zu gebrauchen“. 

Das führt und zur Lehre vom begleiteten Liede und der Be- 
gleitung überhaupt. Woran ftellen einige Lehrer die Harmonifirung der 
Scala, weil diefe die einfachfte der Melodien fei, und weil die Noten der 
Scala in manchen leichten Melodien jedesinal diejelbe Harmonie erhalten 
können. Nähere Anficht zeigt, daß eine gut harmonifirte Scala ein ſchwe— 
ved Kunſtſtück ift. Kaum in den Durfcalen find ganz einfache leitereigene 
Begleitungen an jedem Orte wohlflingend durchführbar; gute Mollfcalen 
find fo felten, daß unfere Lehrbücher jogar den Verfuh dazu gern 
meiden. 
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Eingang des Verſuchs; vielfältig gebraucht ſtumpfen fie das rhhthmiſche 
Gefühl ab und fchaden dem melodischen Sinne, daher wir die jpäteren 
nur in beſtimmten rhythmiſchen Formen aufjtellen. 3, 4, 6 find vierſtim— 
mig, einigemal mit Durhgangstönen, alle leitereigen und überwiegend 
mit Dreiflängen. — 5 in Tripelrhythmus, dreiftimmtig, ift in den Stimm- 
lagen zu weit gerathen; engere Lage würde willkommen fein, indem die 
vier legten Tacte den Baß in die Octave erhöhten und den Tenor ange- 
meffen änderten. — 7 hat den melodischen Gang im Baſſe: die Zwei 
ſtimmigkeit ift fo gelegt, daß fich eine mittlere dritte Stimme nicht leicht 
einfügen läßt, es fei denn daß der Baß eine Dctave vertieft, und die zweite 
Hälfte der oberen Melodie an mehreren Stellen verändert werde. — 8 mit 
der Tonleiter in der Mittelftimme, dreiftunmig, hat mehrere Durchgangs— 
töne, und fchließt, wie 5, ohne Duinte, indem die Terz Tonart und Ge: 
ichleht genügend anspricht. Andere dreiftimmige Säge haben ftatt des 
ichließenden Dreiflanges das Unifono, jelten die terzlofe — fogenannte 
hohle — Quinte, welche das Geſchlecht (Dur und Moll) unausgeſprochen, 
aber afuftifch vernehmbar durchleuchten Täßt. — 8®, 88%, 8P geben ver- 
ſchiedene Bäffe zu auf- und abjteigenden Tonleitern aus befannten Cho- 
ralbearbeitungen; 8° aus: O Emigfeit du Donnerwort, deſſen erjte Zeile 
ſchlußlos fein darf, wie hier in dem vierten und fünften Baſſe; 8°* aus 
Ein fefte Burg, die legte Zeile, welche voll fließen muß; 8? eine Me- 
lodie aus Schneiders Weltgericht: „Feierlich voll ernfter Wonne“ def: 
fen zweite Zeile „teigt der junge Tag hinauf“ ſchlußlos iſt; der erſte 
Baß nah Schneiders Driginal, welches in Edur gefeßt ift; die übrigen 
Bäſſe frei gewählte, meift ſchlußlos. Ale diefe können zu Webungen im 
Zuſatz der Mittelftimmen dienen. 

Die Molljcala hat vermöge ihrer Herkunft mehr Freiheit aus 
den Naturgefegen heraus zu gehen: fie ift mandelbar, daher mande Ton: 
lehrer ihr das Chroma leitereigen zuerfeunen, indem die Scala um einen 
richtigen Schluß zu bilden ftets ihre Septime erhöhen müffe z. B. a ... 
gis’ a’. Um dieſe Verhältniffe ar anszufprechen ift räthlich das Lei- 
tereigene d. 5. das Chroma entbehrende zu unterfcheiden bon dem 
diatoniſchen d. 5. tonartbildenden Gange, der den Leitton hinzu 
nimmt. Vgl. Bellermann Contrap. ©. 9. 37 (gegentheilig urtheilt ©. 
Weber Theorie 1, 238 $ 221). — Daß ein Moll auch ohne erhöheten 
Leitton möglich, wird das folgende Beifpiel No. 9 zeigen; freilich ift 
ein herber Klang darin, und folche Accordführung ohne claffiiches Bei— 
jpiel; mer vor der Herbigfeit nicht zurück bebt wird fie an die richtige 
Stelle zu jegen wiffen. — Die übrigen Beijpiele 10 — 14 zeigen die 
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Schwicrigfeit der fogenannt ſyſtematiſchen und den Vorzug der gemeinen 
(doppelten) Molljcala. 
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100. Um gegebene Melodien zu begleiten, iſt Rückſicht zu 
nehmen auf Tonart Tonhöhe und periodiſche Zeilenſchlüſſe, und die Be— 
gleitung ſo zu führen daß jede Stimme ſelbſtändig ſingbar oder tonbild— 
lich ſei. — 

Der vierſtimmige Saß iſt als der normale Satz anerkannt, weil 
er jederzeit vollſtändige Harmonien darſtellen kann; er wird in den neue— 
ven Theorien gern an die Spitze der Regeln vom reinen Satze geſtellt 
und nach ihm erjt die mehr- oder minderſtimmigen gelehrt. 
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Tonart Tonhöhe Fact und Umfang find voraus feftzuftellen, und. 
die jo gefundene Melodie einftunmig aufzufchreiben. Für die daun fol 
gende Harmonifirung ift e8 gut, vorläufig ein Dispofitionsg-Schema 
zu entwerfen, bei welchen die VBerhältnißzahlen von Tonica und Do- 
minante ($ 48. 85) zu erwägen, aber nicht als äußerlich zwingendes 
Maaß anzunehmen find. Die richtige Auswahl und Vertheilung der Har- 
monien beruht vielmehr darauf, daß die centrale Einheit der Tonart alls 
zeit hindurch leuchte, indem ale Modulationen zu ihr in Gegenfaß oder 
Verbindung ftehen, jo wie auch die modulatoriihen Harmonien unter 
einander gegenſätzlich verbunden fein, aljo nach den einfachen Verwandt 
ſchaftsregeln einander folgen follen. 

Im gewöhnlichen alle waltet da8 Beitereigene vor; wenn 
nicht außerordentliche Anläffe im melodifchen Inhalte ein Anderes hei- 
ichen, jo fuche ınan das Fremde nicht. Solche Einfalt zu erreichen die 
doch nicht eintönig fei, ift unferem Zeitalter ſehr ſchwer, und wenige der 
Hentigen find im Stande wie Faißt (in Tuchers Melodienbuch v. 1854) 
das Lied: „Wie ſchön Teuchtet der Morgenftern * durch 16 tempora 
(Tacte, Hanptfehläge) leitereigen durchzuführen mit einzigem Zufaß von 
2 Wechſeldominanten, oder wie Riegel (in Schoeberleind Schab des 
liturg. Geſanges 1864) zwanglos kirchliche Harmonien zu verwenden. — 
Wunderbarer noch erſcheint dieſelbe Einfalt in Eccards: „Nun ſinget und 
ſeid froh“ (Winterfeld E. K. ©. 1, 120), wo 32 tempora leitereigen 
gehalten find, bis auf den Zwiſchentritt vom zwei Wechjel-Dominant- und 
drei Mediant-Accorden (F : g und a). 


Weun wir nun ſolche Einfalt nicht mit bloß verftändigem Willen 
erringen fönnen, und doch der thörichten Mannigfalt der Eitelkeit entgehen 
wollen: fo ift ein andrer Grundſatz deſto hülfreicher, weil leichter erreichbar: 
die Zeilenfhlüjfe recht ind Auge zu faffen. Die Zeilen des Wort- 
Liedes erfcheinen im Mufikliede ald melodifche Säge oder Perioden, und 
müſſen als ſolche rhythmiſch harmonisch abſchließen: dieß gejchieht am 
deutlichſten durch Dreiklänge, und der reine Saz fordert ſolche Theil—- 
ſchlüſſe als Regel. Auch die Anfänge der Zeilen — der erſte immer, 
die übrigen gewöhnlich — beginnen mit Dreiklängen; doch find bei den 
übrigen auch andere Accorde üblich, namentlich die mildefte der Umkeh— 


rungen, der Sert-Accord (<) Die überfräftige Spannung der 
Duartferte ift den altkirchlichen Meiftern als Zeilen-Anfang unleidlich, 


dagegen die Späteren fowohl die Quartjerte als fogar diffonirende Ae— 
corde hier zumeilen anwenden, über deren Verjtändlichkeit oder Zuläffigkeit 


284 Zweite Abtheilung. [8 100. 


nur der einzelne Kal — etwa durch dramatiiche Sitnation veranlaßt — 
entſcheiden, aljo Feine eigentliche Lehre begründen kann. 

Neben jener Hauptregel der leitereigenen Führung befteht aber noch 
die andere, daß man auch auf paffende Ab wechjelung bedacht fei, da- 
ber demfelben Melodieton bei Wiederholungen (rerreia $ 28, 19) 
verſchiedene Accorde gebe. Altkirchliche Tonfäge bringen wohl gleiche 
Accorde bei gleichen oder auch ungleichen Melodietönen mehrmal hinter 
einander 3. B. M. Prätorius (Minterf. 1, 99); den fpäteren Tonſetzern 
namentlich feit dem 18. Jahrhundert erfcheint das eintönig, und fie mei- 
den es durchgängig. Vorzüglih zu beachten ijt, daß betonte und unbe 
tonte Stellen, oder gute und Schlechte Tacttheile, gern verfchiedene 
Accorde zu fi nehmen, und dab Vorhalts - Diffonanzen paffend in die 
gute Tactjtelle gebracht werden, wie jie ja auch in gemwiffen Sinne den 
guten Tacttheil oder die jtarfe Betonung jelbit hervorrufen (vgl.$ 76 ©.181). 

Für die wohlklingende Stimmführung haben die Altwmeifter fol- 
gende Regeln gefunden (vgl. $ 56. 69 und Bellermann Contrapunct 
©. 53): 

1. Erlaubte Stimmjchritte find die in die Secunde, Terz, Quarte, 
Quinte (Octave); 

2. verboten find die Sprünge in die Septime, die große Serte, die 
Minderquinte, den Tritonus, und überhaupt alle übermäßigen 
und verminderten Intervalle ; 

3. jelten gebraucht wird der Sprung in die Feine Serte (und in die 
Detade) und dann am liebjten aufwärts; 

4. erhöhte Intervalle gehn aufwärts, vertiefte abwärts. 

Bezüglich der befonderen Menfchenftimmen gilt außerdem noch, daß jede 
ihre üblihen Cadenzen (Glanjeln) d. h. Schlußfäle hat, die gern ge- 
braucht werden ald dem Stimmcharacter gemäße, indem 

1. der Sopran als Oberſtimme den Tonfall der Melodie am deut- 
lichten ausfpricht, daher Leitton und Toniea h—c’, -oder Ses 
cunde und Tonica d’ ec’ zum Hauptichluß wählt, auch wohl die 
Theilihlüffe (Halbeadenzen) ähnlicherweife einrichtet; 

2. der Baß als Grundſtimme (tieffte Stimme) nimmt gern die jtei- 
gende Quarte oder fallende Quinte zum Schluß; außerdem geht 
er meift in ruhigen Schritten, wendet aber den Octavenfprung 
öfter an als die übrigen Stimmen; 

3. die Mittelftimmen halten fich minder beweglich als die Außen: 
ftimmen; meiſt ift der Alt ruhig aushallend, der Tenor melodi- 
ſcher, öfter ſpringend. Alt und Tenor ftehen auch oft im Gegenfaß 
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von Ruhe und Bewegung, umd fchließen fich gern duettirend der 
oberen oder unteren Stimme an. 

Bejondere Clauſeln, die jonjt noch angeführt werden, bedürfen feiner 
Erwähnung, da fie immer auf zufälligen Einzelheiten beruhen und immer 
der Hanptregel unterliegen müffen, daß die Außenjtimmen entſchieden 
jein und Mare Ziele bringen ſollen, während den Mittelſtimmen bezüglich 
der Auflöfungen ꝛc. größere Freiheit oder Unentjchiedenheit zufteht. So 
it 3. B. die $ 56, 18 angeführte Wendung, den Leittonnidhtauf- 
zulöjen, den begleitenden Mitteljtimmen erlaubt, jobald die Haupt. 
ftimmen das Fehlende für jie ausſagen; dagegen dem melodieführenden 
Sopran diefe nuterbrochene Clauſel nicht eben jo wohl anjteht, und nur 
als Außerordentliches erjcheint: inmitten des Gejauges wie $ 56, 11 iſt 
jolches noch eher faßlich und erträglicher, als am vollen Schluß der Melodie 
wie $ 56,12. 13.14 wo die Ueberrajchung fcharf einjchneidet. Es beweist 
fich hier, wie die Melodie gebunden ift an harmonische Gefege die ihrer 
Freiheit Schranke jind ($ 56 Anfang). — Im Baſſe Aehnliches zu 
verfuchen ift etwa im Verlauf — 3. B. einer Fuge — noch deufbar, 
am Scluffe rein unmöglich; außerdem iſt die Clauſel h—c’ (Keitton — 
Tonica) im Baſſe felten, und ſchwerlich jemals zum legten Schluffe eines 
größeren vielgliedrigen Ganzen gebraucht. 

Diefe feit dem 17. Jahrhundert allmälig firirten Stimm - Clauſeln 
beruhen auf den Tonart-Clanfeln, welche den hiſtoriſchen Fortichritt 
vom Gewichtigen zum Flüſſigen oder vom Reich» Erfüllten zum Raſch— 
Verftändlichen recht deutlich zeigen. Typiſche Clauſeln der Kirchentöne 
($ a find die phrygiſche E) 
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Die erfte in fich geſchmiegte verjinfende ijt häufiger bei ©. Bad, die 
andre fühn ausbreitende hat Händel vorzugsmweife gebraudt. 
Die mixolydiſche (g) 
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Bip. 3 die Grundform, ift in 4 und 5 melodiſch erweitert; 6 ift bei Neue- 
von jeit Mendelsſohns Paulus beliebt geworden, auch von gewiffen 
Saloncomponiften ald rührende Antiquität zu den werthvollſten Errun— 
genfchaften gezählt; man nennt fie vorzugsweile Kirchenſchlüſſe, 
jelbjt wo fie an Spielereien angehängt werden. 

Den übrigen Tonarten gehören fo typifche Clauſeln nicht an, und 
es gilt nur allgemein, daß im Dorifchen, Aeoliſchen und Joniſchen gern 
Duintferten und Quartquinten dem Schlußaccord vorhergeftellt werden, 
durchgehende Septimen jeltener, Quartjerten niemals. Folgende ioni— 
ſche Clauſeln — auch auf das äolifhe Mol übertragen — haben ſich in 
drei nn als typijche nn: gemacht 


— — — — —— 
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Die Bſp. 8. gehören vorzugsweiſe dem 17. Jahrhundert; — 10 waltet 
von Bach bis Mozart im 18.; — 11 iſt ſeit Beethoven beliebter 
geworden, an rechter Stelle wohl treffend, aber neuerdings in den ſchmelz— 
haft ausgemalten — vielleicht dem Inhalt angemefjen, zum Ueber— 


maaß verbraucht —— — Eiſernen Typus wie die bachiſche 
Formel hat ſie nicht: ſie iſt dem Zeitalter gemäß, das ſtatt des Typus 
den Fortſchritt erwählt hat. 

Das neuere Injtrumentale hat die Stimmführungs-Regeln 
als läftige Feſſeln abzumerfen gefucht, aber fie doch nicht ganz befeitigen 
können weder für fich jelber, no) für den Gejang. Zwar fpringen auch 
die Singſtimmen jeit Seb. Bad in Serten auf» und abwärts, auch 
Schwereres wird getvagt; aber alle ſolche Schritte thun jich eben fund als 
Wagniſſe der Laune und Leidenihaft, während dem einfältigen Volks— 
und Kirchenliede noch heute die naturgemäße Stimmführung beffer aufteht, 
nnd der ftrenge oder reine Sa noch heute bei tüchtigen Meiftern und 
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Gefellen in Ehren fteht. Wer aber gewaltige Schritte ohne Urſach ge- 
braucht, herzzerreißende Diffonanzen in das Mildgemeinte hinein wirft, 
oder NRiefenbilder in die Thürfpalten malt, der jehe wohl zu daß er nicht 
falle ; ficherlich ftumpft er durch Mißbrauch großer Mittel das Gefühl für 
die wahren Gegenfäße bei fi) und dem Hörer ab und zerjtört das Eben» 
maaß der Schönheit'; oder er braucht an verfehrter Stelle was mild und 
icharf it, oder fagt mehr als er weiß, und endlich heißts: Wer einmal 
lügt, dem glaubt man nicht, und wenn er auch die Wahrheit jpricht. 

101. Verweilen wir nun zuerſt bei der Harmoniſirung volkskirch— 
licher Melodien, weil dieje die uns erweislich älteften Volkslieder jind. 
Sie gehören großentheil® dem firchlichen Zeitalter 1500—1660 an. Wir 
fuchen au dem für mufterhaft Erkannten zu lernen und deffen Sinn nad; 
bildend einzuprägen, daher wir aus diefem Zeitraume vorzüglich auswäh— 
len, dagegen aus den pietiftiich deelamatorischen nur wenige. 

In den folgenden Beifpielen ift erftlich eine vierſtimmige gewöhnlich 
ältere Harmonie gegeben, und diejen einigemal parallel beigeſetzt verſchie— 
dene jpätere Bäſſe mit Bezifferung, wonad man die Mittelftimmen aus. 
führen kann. 


I Infprud ih muß did) laffen H. Iſaac 1539. 
Sopr. | = — =. J 





O — ih muß dich laſſen Michael Prätorius 1598. 

RL. ———— 
ee es 
Pe 
EN 








1) Der Vorſchlag die Begriffe Eonfonanzund Diſſonanz abzuſchaffen 
— als ſtände es in des Menſchen Belieben, den Unterſchied von Tag und Nacht auf- 
zubeben — bedarf nur der Erwähnung, um fein Gericht zu finden. Wen weiter da— 
a gelüftet, der lefe: Raurencin Harmonik der Neuzeit. Leipzig 1861 ©. 31 und 
0.51. 
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1b Nun ruhen alle Wälder wie es 1864 in Riederſachſen gefungen wird. 





An diefem Beifpiel ift jowohl die alte Behandlung der Harmonie und 
Stimmführung, als auc die Ummandlung aus volksthümlichen in kirch— 
lichen Iuhalt zu erfehen, in den beigefügten IP auch die Verfchiedenheit 
der urjprünglichen und entarteten, oder rhythmiſchen und pjalmodifchen 
Weiſe. Bei den folgenden mehrfachen Bäſſen verſteht jich von felbft, 
daß fie jedesmal zur unveränderten oberen Melodie gelten, außer wo das 
Gegentheil durch Eleine Noten ausdrüdlich bezeichnet ift. 
2 Aus tiefer Noth. Mel. 1521. Comp. von Be „= Fa bei H.). 
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Krüger, Syftem ver Tonfunft. 19 - 
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3 Ein feite Burg (1529). Comp. res 1608 ne el A |. 
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8 Jeſus meine Zuverſicht (1658). Comp. 1860. 
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Joa Ad Bott und Herr. 1627. G. 9. Schein. 


nn SER 





| | 
Diefe Melodie in Cmoll, mod. dorius transpositus, wird nad 1700 
en 


gewöhnlich in lauter gleihen Viertelm gefungen TBSB DD RT, jpäter 
wird meift die folgende Durmelodie vorgezogen: 
106 Ad Bott und Herr. 1682. (Nach Bopelins Geſangbnuch.) 











Zuder. 1854. (In Adur. 6 
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11 Liebſter Iefu wir find m. 1664. R. ERBE N C.) 


Bess Fersen 
Ja er iſts das Heil der Welt 
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| Im Volksmund verbeſſert. 
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12 Nun danket alle Gott. J. Crüger. 1649. 
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102. Seit der Mitte des 17. Jahrhunderts beginnt das harmo— 
nische Syitem der Kirchentöne zu verfallen; au ihre Stelle tritt das mo— 
derne Syitem der Ansgleihung: die Temperatur hebt jene bedeutja- 
men Unterjchiede der Tonräumlichkeit auf, und die Tonarten, auf jede 
- beliebige Stufe des modernen Halbtonſhſtems gleihftufig erbaut, bewahren 
von dem alttirhlihen Erbe nur den allgemeinften Gegenjaß von Moll 
und Dur, jenachdem die große Terz im Dreiklang oben oder unten ftcht. 

Mährend in der früheren Zeit der Gegenſatz von Welt: und Geift- 
lichem nicht Scharf heraus trat, wenigftens nicht böjer Unterjchied gemacht 
ward, weil die Kirche noch das ganze Zeben überfchattete, daher auch das 
Weltliche mit ernjter Hoheit erflang, das Kirchliche mit friſchem Waldge- 
ruch durchwürzt war: jo kam mm eine Zeit, wo der thieriichen Verwilde— 
rung aus den langen Kriegsjahren die Kirche heilend entgegen treten, und 
das Lehrhafte den Herzfreudigen überwiegen follte. Seitdem verfchärfte 
fi der Gegenfaß zujehends, zumal aud neben jene verneinende Gegen: 
wirkung eine nene Kraft heran zog, die fich al8 bejahende eigenes Lebens 
geltend machte: die pathetiiche Wirfungsfraft des Bühnenhaften, was 
in Italien aus vermeinter Nachahmung des antifen Drama neu empor 
geltiegen war. Deffen Einflüffe berührten die deutſchen Fürftenhöfe jehr 
bald, und von den fürftlihen Capellen ausgehend ward, ald nad den 
jammervollen Kriege viele Kirchenchöre zerliefen, dem jangbedürftigen 





l 
⸗ 


300 Zweite Mbtheilung. [g 102, 


Volke jeweilig eine Erfriichung geboten, dem troden Tehrhaften Getriebe 
des abmwelfenden Eultus zum Widerfpiel. Gänzlich ertödten jollte die 
weljche Art unfer deutsches Volkskirchenlied dennoch nicht; aber jene wald- 
duftige Schönheit ſchwand immer mehr, je herber die Spigen des Geift- 
lichen und Meltlichen fich wider einander fehrten. Nun erit ward der 
Choral langtonig, Fast rhythmuslos vecitirend, nun erjt faul und jchläf- 
rig, mit Mattheſon zu reden; ihm gegenüber das Volfslied dejto Feder 
und Iuftjinniger dem welſchen Hofbühnen-Tone zugeformt, ſinnlich erglüht 
von vergänglihen Stimmungen, daher einfeitiger am einzelnen Worte 
haftend, unübertragbarer für jedes andre Wort. Der Melodie wird jeit- 
dem Anderes zugemnthet ald nur ſich jelbft zu genügen in edlen Sonder- 
geftalten der Tonbildnerei: fie foll nach außen gehen, glänzen jcheinen und 
treffen, Schmeichlerifch-Eitles dringt ein, Lüftlichkeit tritt gegenüber jener 
Keufchheit, die in den älteren Meiftern Gefelliges und Kirchliches durch— 
drang bi zu der völligen Uns» Eitelfeit, die und Hentigen unbefamnt 
bleibt, bi8 wir einmal von jenen Tönen unvergänglicher Lebenskraft über: 
wältigt werden. 

Aber das breiter werdende Volksleben vol mannigfach ftreitender 
Kräfte, deſſen jeelhafte Einheit nicht mehr finmenfällig ift, ſondern fich gei- 
ftig concentrirt äußern muß, bedarf auch um künſtleriſch bewegt zu wer- 
den, comcentrirterer Reize, während die frühere familienhafte Einhelligfeit 
jolher Anftöße zur Empfängniß des Schönen nicht bedurfte, da ihm 
das Schöne mehr in typifcher Weife auf ebener Bahn dargebraht ward. - 
Ein ähnlicher Fortgang aus der ethifchen Einfalt in pathetifche Manuig— 
falt ift auch anderen Kunftperioden durch Natur und Schickſal beſchie— 
den, wie u. a. die glühende Steigerung von Phidias bis Prariteles, von 
Aeſchylus bis Euripides zeigt, minder deutlich auch von Wolfram bis zu 
Gottfried von Strasburg. Solches gottgewirfte Schiejal ijt nicht ledig. 
lich als Abfall von der Schönheit des Urſprungs aufzufaſſen; und fo er- 
fennen wir auch diefe moderne Richtung wenn gleich verführerifcher und 
verführbarer als die ältere, dennoch als eigenthümlich jelbftändiges Le 
bens, jelbjt reicher als jene mütterliche Kunft, injofern fie jenes ererbten 
Schatzes nicht ganz verluftig gegangen ift, fondern ihn gliedhaft in fich 
bewahrt hat. Denn es ift möglich), innerhalb unferer modernen Singweiſe 
jenes typifch Kirchliche wieder zu beleben, während auf dem Boden der 
Kirchentöne die moderne Weltförmigkeit — in gut und böjem Sinne — 
nicht darzuftellen war. 

Wie num das uralte Diatonon, die untemperirte Scala, felbjt in 
den modernften harmonischen Abenteuern, ja mitten in allem goldgleißen- 


$ 102.] Beifpicle aus der modernen Harmonit. 301 


den Zauber und Uuflath der Enharmonik noch immer als heller Lebens: 
jtrom hindurch zieht und das Maaß des Verftänduiffes bleiben muß, mo 
nicht die Kunſt fich ſelbſt auflöjen ſoll: jo ift auch der neueften Nomantif 
die Möglichkeit geblieben jenes Urfprüngliche nicht nur zu begreifen, ſon— 
dern gar in ihrer Weiſe wieder zu erzeugen. Die Gefahr der Miſchung 
unverträglicher Elemente bis zu völliger Haltlofigkeit (Styllofigkeit ?) bei 
joldy unruhiger Thatenluft der wie uns ſchmerzlich berühmen, wird eben 
wieder aufgewogen durch dieje doppelte Fülle alt und neuer Meifterjchaft, 
die bei weijen Gebraud wohl aud gute Früchte wirken kann, vielleicht 
jedoch erſt in irgend einer fpäten Zukunft, die aus dem heutigen Wogen 
uud Miderwogen ſich auf ficheren Felſengrund gerettet — wozu aber 
nur ernſte fittliche Eutſagung geleiten wird, wenn das wahre Ziel der 
Kunſt unverrückt bleiben foll. 

Die moderne Melodie ift vermöge imwohnender Neigung zum Dra- 
matiſchen jchlagender durch Declamation, daher einfeitig deutbarer ald 
jene inwendig bildreichen, die verinöge inwohnenden Tieffinns in Mehr— 
deutigfeit verharren. — Weit feltener wird einer heutigen Melodie er: 
laubt fein, in vielerlei Text einzugehen, wie e8 deun der muficalifchen Dras 
matik eigen ift, nicht ftropbifche, fondern Kreislieder ı$ 98) vor. 
zuziehen. Strophiſch ift Iyrifch, daher dem Dramatiſchen allenfalls einge— 
jprengt, aber nicht herrfchend, außer in den Fieblichen aber nicht zur Höhe 
des Dramas erhobenen Liederfpielen unferer Väter, — Ebenfalls ſel— 
tener eignen fich moderne Melodien zu mannigfaher harmoniſcher 
Wandlung; fie begnügen jich meiſt mit den allgemeinften harmonischen 
Gegenjägen — in Tonica, Dominante, nächfter Verwandtſchaft — welche 
in jede Tonhöhe verfegbar weniger den Tongrund ald die Tonbewveglid 
feit zum Hinterhalt haben. Somit wird der augenblicliche Effect des mo— 
dernen Liedes größer fein und auf größere Maſſen wirken: aber dieje 
größeren Maffen find nicht das erzuäterlich gefchloffene Volk, ſondern die 
mancherlei Menſchen die einander nichts angehen und nur zu Einem Zwecke 
einmal zufällig beiſammen find, daher nur vom abftracten jogenannt All: 
gemein⸗Menſchlichen ergriffen werden. Etwas Derartiges hat Reißmann 
(Das deutſche Lied 1861, ©. 87. 95. 118 2c.) bezeichnen wollen mit der 
Unterjcheidung „Volkslied und Volksthümliches Lied“; mehr zus 
treffend würde fein: Volköthümlich und Weltheimiſch, oder Erzuäterlid) 
und Meltbürgerlich (Kosmopolitifh); National und Populär würden 
Andre mit fremden Zungen vorziehen. Und das erfennen wir freilich, daß 
feit Händels weltbewegender Tondichtung zwar die edeljte Seite jener 
Popularität von Tag zu Tage jiegreicher geworden, aber leider aud) der 
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eigentliche Volksgeſang immer ärmer, was die täglich wachſenden Volks— 
liederfammlungen, die ein fajt verlorenes Gut zu retten befliffen find, un— 
zweifelhaft darthun. 

Bon jpäteren Choralmelodien ein paar Beiſpiele, die den neuen Geift 
des Ichrhaften Pietismus im entjchiedenen Gegenjaß ſowohl zur altfırde 
lichen als zur modern weltlichen Sangweiſe darftellen mögen 


1 Jac. Hinke: Gib did zufrieden. 1690. 
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3 ne ——— der du dich. a in Dmoll. ae 1704. 
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Dieſe Melodien — aus —** der — hervor gegan— 
gen; ihre Bildkraft iſt geringe, platt declamatoriſch No. 2, in unvollende— 
tem Rhythmus ſchließend No. 3; von ſanfter Wärme No. 4 doch mit 
wenig harmoniſchem Reichthum, Gellerts Liede ganz finnverwandt; ähn— 
lichen Klanges, doch inniger ift das Gonfirmationslied welches in Nieder- 
ſachſen beliebt ijt, von unbekannter Herkunft, Melodie zuerft (2) gedruckt 
1767. 


j Mein Re BEN mir bei. 
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Neben diefen Liedweiſen, die doch einigermaaßen firchlich verwendbar und 
auch mancher Orten Gemeingut geworden find, gehen andere aus der jos 
genannten hallifchen Liederey, die zwiſchen geiftlich und weltlich vermit- 
teln wollen, aber diefes nicht mehr thun im Sinne volksthümlicher Ein- 
falt, fondern mit galanten Seitenbliden, in lüftern hüpfenden Rhythmen; 
es find geiftlihe Arien, in Freylinghauſens Sinne einem einzigen 
Texte verjtändig dienjtbar, und zum evangelifchen Gemeinde » Chor ganz 
ungeeignet, 3. B. 


6 Komm Liebjter fomm. 1704. 









en Hr 
——— 








| 
Beeren 
Ds zZ — — 


-—_— 





7 Die lieblihen Blicke die Iejus mir gibt. 1698. 











—— — 


8 Es glänzet der Chriſten inwendiges Leben. 1704. 





Die lieblichen Klänge von No. 6 und 7 mögen AR — noch 
angemeſſen ſcheinen; die höchſt widerliche Melodie No. 8 hat ihres Wort—⸗ 
inhalts halber, der aus dem Hohenliede rhetoriſirt iſt, wohl Anklang in 
gewiſſen Gemeinden, doch wird ſie niemals von Herzen ſchön geſungen, 
weil ſie eben unſingbar iſt. 

Die Begleitung der ſämmtlichen pietiſtiſchen Melodien iſt in Ge— 
neralbaß⸗Weiſe, ſelten ausgiebig zu contrapunctiſch reicheren Formen, der- 
gleichen S. Bach doch einigemal gewagt hat z. B. bei Hintzes Liede 
No. 1; aber auch feine bewundernswerthe Kunſt hat die Melodien nicht 
aufhellen, nicht zum Gemeingut machen fönnen, wie denn auch feine ſelbſt— 
erfundenen Choralmelodien nirgend volksthümlich Kirchengut geworden 
find, vgl. Winterfelds E. K. G. 3 M.- Beilp. No. 74—86. 

Hier wird nun die Ummwendung in die moderne Weltlichkeit 
erſt recht verftändlich. Manche Melodien, die ganz dem halliſchen Lieder- 

Krüger, Syftem ver Tonfunft 20 
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jpiel ähnlich ſcheinen, aber nicht geiftlichem Juhalt zugejellt werden, ſchla— 
gen Wurzel im Volksgeſang; viele unfrer heut gültigen ſtammen aus 
jener Zeit, die beften gehören dem Zeitraum von H. Albert (1650) bie 
zu Anfang unferes Iahrhunderts an. Wir nehmen aus dem großen 
Kreife der eigentlichen Volfslieder nur wenige der bekannteſten, an denen 
die melodiiche Harmonifche und rhythmiſche Factur am leichteſten begreif- 
lich ijt; ihr mielodifcher Inhalt ift durchgängig nicht tief und kunſtvoll, 
aber bildlich, raſch eingänglih, und zu hallendem Chorgefange wohl- 
geeignet. 


9a Brüder lagert euch im Kreife. 
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Beifpiele aus der modernen Harmonil. 


$ 102.) 


10 Lo, the glorious hero comes. 


(Seht er fommt mit Preis gefrönt.) 


Händel. 





11 Es ritten brei Reuter. 
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12 — on dort am Walde, (Weber 1813.) 











— — 
FF— —— 


5 unis. 








ee 
In 
— 
— 
| 
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17 Hinaus in die Ferne. 


16 0 sanctissima. 
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18 Gott erhalte Franz den Kaiſer. (1790?) 


es 
GE E HE — 





19 Heil unſerm König Heil. (God save our Lord the King 1744. Chryfan’ 
ders Jahrbücher 1, 381). 


eFe=e£F=f 









— —“ 


(Orig. in a 
a ee 
—— — 


— un 
FeiTere) Here 


ee: ir —— — ——— 
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22 Schleswig Holitein. nn 1846. 





Viele von diejen Liedern find ungewiſſer Herkunft, die meiften mögen 
aus Singjpielen herſtammen; manchen Elebt ein trivialer Zug an, der 
ihrer Wirkſamkeit nicht ſchadet; das wenigſtens haben fie dor den jeit 
30 Jahren neu angefertigten Volksliedern voraus, daß fie wirklich zum 
heiteren Geſammtchor paffen, und weder Clavier nod andre auswärtige 
Hülfe brauden, um überall auf Wegen und Stegen gefungen zu werden. 
Darin ift das deutjche Volk namentlich in Rheinland, Franken, Thüringen 
und Böhmen noch immer fo bevorzugt wie zu den Zeiten des heiligen 
Bernhard, der (1147) vom deutjchen Volksgeſang fo tief ergriffen ward, 
und in feiner Heimath ein Gleiches nicht zu kennen bitterlich klagte!. Viel— 


I) Auch Garibaldi erhob ähnliche Klage da er den Siegeszug durch Unterita- 
lien machte (1862): nirgend feien ihm ſchöne Lieder entgegen gekommen wie in feiner 
Heimath, dem halbdeutſchen Alpenlande. Die Romanen fangen von jeher und fingen 
nod) heute fehr wenig in Vergleich mit den Deutjchen. 
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leicht darum, weil bei uns der Gejang noch mehr im Volke lebt, haben 
wir noch feine hiſtoriſche Sammlung deutjcher Volkslieder, dergleichen 
Engländer und Schweden fhon länger verfucht haben. 


Eontrapunet. 


103. Während in den früheren Beifpielen uns fertige Melodien 
vorlagen die wir auszulegen juchten, ift nun ein Blick zu thun in die fchöps 
feriſche Thätigfeit der Meifter. Die Grundfäße der Melodif, die bis 
bieher nur aus Betrachtung vorhandener Kunſtwerke abgenommen wor— 
den, follen num umgekehrt erfannt werden ald die Lehre von der jelbjt- 
ſchöpferiſchen Compoſition, welche auf natürlichen und geiftigen Grund: 
lagen Hiftorifch erbaut ift. Solche Lehre lehrt nicht die Schöpfung des 
Schönen, hilft aber das Unſchöne abwenden, und erweckt eine geiftige 
Kraft des Lehrlings zu Schöner und guter Schöpfung, welche Stand halte 
über den Augenblick hinaus. 

Die Kunft des mehrſtimmigen Sakes pflegt neuerdings ge- 
lehrt zu werden vom zwei verfchiedenen Ausgangspuncten her: entweder 
vom Generalbaß oder vom Gontrapunet beginnend; jene Art ift unjere 
bisherige, neuerlich homophon genannte, diefe die polyphonijche. Homo» 
phonie fol danach heißen die von Oſiander (1570) begründete, feit 
1700 überwiegende Einflängigfeit des Gejangitüdes, wo die Hauptme— 
lodie in der Oberſtimme vernehmlich herans Flingt, fo daß alle übrigen 
Stimmen nur begleitende, minder frei melodische ald zum Dienen bes 
ſtimmte, der oberen unterthänige jeien; Polyphonie dagegen umge— 
kehrt, wo jede Stimme jelbftändig finge und die Freiheit der Melodie 
durch dad Ganze ergofjen jei. — Polyphon hieß aber in früherer Zeit 
nur vielftimmig d. h. übervierftimmig; der neuere Sprachgebrauch ift 
kaum 60 Iahre alt, ſ. Bellermann Gontrapunct ©. 292, 

Aber auch im neueſten Wortverftande genommen können und follen 
jene beiden nicht reine Gegenfäge bilden; denn in jeder Mehrſtimmigkeit 
fofern fie vernünftig und fchöngeftalt ift, vernimmt man Einheit von 
Subjtanz und Aceidenz in Haupt und Nebenftimmen, durchſcheinende 
und zurüd tretende Töne; und ebenfalls in jedem guten Tonſatze haben 
alle Stimmen Theil an melodischer Schönheit — welche eben die contra- 
punctifchen Regeln zu lehren haben. Deßungeachtet läßt ſich nicht läug- 
nen, daß im verfchiedenen Tonſätzen das Eine oder Andere mehr hervor 
tritt, und ganze Beitalter einem bon beiden mehr zugethan find, womit 
die neulich aufgejtellte Scheidung einer polyphonen und homophonen 


314 , Zweite Abtheilung. $ 103. 


Styl- Periode, obwohl nicht ftreng durchzuführen doch erflärlich wird. Dem- 
nad nimmt man in heutigen Liedern Tänzen und Märchen übertwiegend 
Einflängiges wahr, und umgekehrt im Zeitalter des flämiſchen Styls 
— um 1500 — ijt die felbjtändige Führung jeder Einzelftimme zumeilen 
jo hartnädig daß fie dem leichten Hörer ungenießbar wird, indem das 
Ganze fait in lauter Einzelheiten zu zerfallen ſcheint. Aber die höchſt 
volltonmmnen Werke der beten Künftler aus den legten drei Jahrhunderten 
haben durchaus das Harmonische und Gontrapunctiiche fo innig verbun: 
den, daß eine völlige Entgegenjegung beider unmöglich, mindeitens un: 
fruchtbar ift. Wer Paleftrina Bah und Mozart jemals im Herzen ver- 
nommen hat, muß auch im VBerftande erfahren, wie Harmonie und Mes 
lodie in den vollkommnen Merken einträchtig gehen, indem jeder harmo— 
nische Fortichritt auf melodifche Weiſe geichieht, und jede fünftlerifche Ent— 
faltung melodifcher Motive an harmonijche Geſetze gebunden ift. 

Haben wir nun im Vorigen die fogenannte generalbaßmäßige 
Begleitungsweiſe walten lafjen, weil fie die jeßt gewohnte und deshalb 
verftändlichere jcheint: fo gebührt uns nun, die eigentlichen oder inner- 
lichen Gefeße der Stimmführung zu erkennen in der Lehre vom Con: 
trapumet, womit wir nichts anderes thun als den hiſtoriſchen Gang der 
Theorie den wir eine Meile unterbrochen, wieder aufnehmen. Dieje Lehre, 
feit Iahrhumderten die Grundlage aller fünftleriichen Tonfügung, bei 
einigen neueren Tonfegern nur zu ihrem Schaden vernachläffigt, hat ſich 
dennoch durch ale Wandlungen des Styles hindurch ald die dem Weſen 
der Kunft allein vollfommen entjprechende und fruchtbare behauptet. 

Contrapunct, wörtlid punctus contra punctum positus = 
Note gegen Note gejegt, bedeutet urfprünglich eine Melodie die einer an- 
deren, gegebenen, dem Cantus firmus, entgegen oder hinzugejcht 
wird. Um dieß zu thun muß man nicht nur der Gonjonanzen und Diflo- 
nanzen überhaupt fundig fein, fondern während der Uebungszeit fich ftren- 
gen Negeln unterwerfen, deren richtiger Gebrauch die Freiheit der Kunit- 
ihöpfung nicht hemmt fondern fördert. 

Einfacher Contrapunct heißt ein folcyer, der zum gegebenen Can- 
tus firmus in einer Lage, entweder über oder unter dem C. f., aus⸗ 
führbar ift; doppelter ein jolcher der umfehrbar, d. h. nad) beiden 
Seiten brauchbar ift, wo jede der beiden Stimmen oben oder unten ftehen 
kann; dreifacher ein folcher, wo drei Stimmen unter einander umkehr— 
bar jind. Allen ift gemein, daß jede Stimme als mwejentliche, feine als 
bloß ausfüllende, die Harmonie verjtärfende eingeführt wird. Aus der 
Contrapunets⸗Lehre entjprießen dann die abgeziweigten Lehren von Ent» 


$ 103.) Eontrapunct. Allgemeine Regeln. 315 


wickelung des Liedes in fich felbjt durch die Formen der Nachahmung, des 
Canons und der Fuge, welche den höchſten Reichthum der claffischen Kunſt 
eröffnen. 
Die alten Meijter unterfcheiden, wie $ 47 ſchon aus dem 13. Jahre 
hundert nachgewiejen ift, ” 
5 vollfommene Sonfonanzen:|Unisonus Quinta Octava Duode- 
cima Decimaquinta. 
4 uuvollkommene Gonfonanzen: Tertia Sexta Decima Decima- 
tertia. | 
6 Diffonanzen: Secunda Quarta Septima Nona Unde- 
cima Decimaquarta. 
Da aber hier die oetavenweis wiederholten Intervalle — 3. ®. Quinta 
= Duodecima, Septima = Decimaquarta ete. — die ſich wie der 
Unisonus und deſſen Ebenbild, die Octabe aus den vorigen vom jelbft 
veritehen *, mit aufgeführt find, fo erleichtern wir dem Gedächtniß die Auf- 
zählung, indem wir nur die oben unterſtrichenen al& die wejentlichen 
merken 

















I Consonantiae Consonantiae 
perfectae. imperfectae. Dissonantiae. — 
— nn _ iR — — 
— — — — — — — — 
N ————— —SſS — 
5 8 2 


3.6 3 6 a 
majores. minores. tritonus. 
Nun bewegen fi ($ 63) die Stimmen harmoniſch verbunden entweder 
in grader oder gegenlänfiger oder Seiten-Bewegung, und bier gelten vor- 
züglich drei Regeln (vgl. $ 64 von verbotenen Parallelen): 
1. Der Schritt zur vollfommenen Conſonanz darf nur in Gegen- 
oder Seiten-Bewegung geichehen. 
2. Der Schritt zur unvollfommenen Conſonanz darf in jeder der 
drei Bewegungen gefchehen. 
3. Der Schritt vom Unisonus zu einer anderen Gonfonanz wird 
gemieden, und ift in grader Bewegung ganz verboten. 
Hiernach ift aljo zu fegen: 


a. Nah Regel. 
2 Nicht 


ne 


Sondern (oder) 
— * 









1) Daß aber die Rone nicht Octavendopplung der Secunde fei, ift $ 58 gezeigt. 
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i b. R 13. 
nicht — J ach Rege 


Feier 


fondern 
— ei 
== ser — — 
— ee -= 
(Bei diejen Beiſpielen ift voraus geſetzt daß der C. f. oben ftehe, nad) 
welchem der unterhalb ftehende Cp. fich richten und ändern müſſe.) 


















Es erhellt aus diefen Regeln, daß die Schritte zur vollkommenen Conſo⸗ 
nanz hin gehend gebundene, dagegen die von der volltommenen Gon- 
ſonanz ausgehenden nad allen Seiten, außer nad) ihres Gleichen hin, 
frei find. — Bezüglich der unvollkommenen Konfonanzen ijt zu bemer: 
fen, daß cine längere Fortführung derjelben in grader Bewegung — Ter- 
zen: und Serten-Parallelen — nicht gut ift, weil fie durch Schlaffheit er- 
miüdet, Von einzelnen Stimmjchritten f. $ 100. 

Die contrapımetifchen Uebungen werden der älteren Lehre gemäß 
mit Beijpielen an den Kirhentönen ($ 45) begonnen, und zwar zwei— 
drei» und vierſtimmig; jede diejer Stimmenzahlen wird durchgeübt in 
6 Battungen, nämlich: I. Note gegen Note; II. Zwei Noten des Cp. 
gegen eine des C. f.; III. Vier Noten gegen eine; IV. Syneopen oder 
Bindungen; V. Drei Noten gegen eine; VI. Gemiſchte Noten. — Die 
6 Sattungen in drei Stimmenzahlen nah fünf Kirchentönen ausgear- 
beitet ergeben für den einfachen Contrapunct allein 90 Uebungen, alle 
Permutationen des drei- und vierſtimmigen (einfachen) mitgerechnet 540, 
die der Altmeifter mindejtens zwei Jahre lang unabläfjig durchzuma- 
chen befiehlt. Wem es Ernſt ift um die tiefere Erkenntniß, welche die 
Ihöpferifchen Kräfte eröffnet, der laſſe jich ſolcher Arbeit nicht verdrießen, 
und erhole ſich Raths bei jtrengen Lehrern. Ein treffliches Lehrbuch: Joſ. 
dur Gradus ad Parnassum ift die Grundlage des mehr erwähnten von 
H. Bellermann: Der Contrapunct (Berlin 1861). Letzteres bringt 
die alte Lehre volljtändig und erweitert fie durch Betrachtung der großen 
Zonfeger des 18. Jahrhunderts, welche in der alten Lehre ihre Lehrzeit 
verbracht haben und diefen Grund nicht verläugnen, obwohl fie manchmal 
darüber hinaus gehen und ein Neues jchaffen das theilweife mit anderem 
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Maaße zu meſſen ift. Die beiten Werke der Meifter jedoch bezeugen alle 
bis auf unferen Tag, daß fie nur durch jene ftrenge Schule das Höchſte 
erlangt haben was unjere Kunft erlangen mag. — Weil nun das Ganze 
der Lehre durchzunehmen unfere Aufgabe überfchreitet, jo laſſen wir uns 
hier an einem Grundriß genügen. 

104. Zweiftimmiger Gontrapunct, I. Gattung: Note ge 
gen Note. Es werden hier nur confonivende Intervalle gebraucht, verbun- 
den nach den obigen Regeln der Intervallen-Fortichreitung F 103 umd 
der Stimmſchritte $ 100; Anfang und Schluß in Unisono oder Octave. 

1 Cp. 20. f. 


— ⸗ 









——-7 — — — 
ẽ— — 


©. f. Oop. (Bug und Bellermann.) 





II. Gattung: Zwei Noten gegen eine. Auf dem guten Zacttheil 
(Arsis) muß ftetd eine Conſonanz ftehen; Diffonanzen dürfen 
durchgehend im fchlechten Theil (Thesis) gebraucht werden, und zwar jo, 
daß fie in gleicher Richtung — auf oder abwärts — ſchreitend (je 
cundenweiſe) von einer Conſonanz zur anderen gehen. Vom Durchgang 
ift zu unterfcheiden die Nebennote, eine Diffonanz auf dem ſchlechten 
Zacttheil, die nicht im gleicher Richtung weiter geht, jondern zum erften 
Ton zurückgeht 3. B. 


—e 2 pe ge — =, 
Fer 


dieje wird von den Alten jelten gebraucht. 
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Noch ijt zu merken, daß Conſonanzen auf dem ſchlechten 
Tacttheil Gefahr laufen im Fortgange zu verbotenen Parallelen bin, 
zuführen; jo ift im folgenden Beijpielen, weil die Conſonanzen in arsi 
immer ftarf ins Gehör fallen, offenbarer Detaven- und Quintenflang | 





12 x “ x x 5 
Solche Fehler lajfen ich meiden durch Verkehrung vollkommner und m 
vollfommner Conſonanzen unter einander z. B. 


EA EHRE —— 
— tie iigen 
8 B. 





—— 
—— — 
— —— — — — — — — ——— 
Renee: 
IIT. Gattung: Vier Noten gegen eine. Hier gilt zuerjt die Regel 
der zweiten Gattung, daß auf den guten Tacttheil Conſonanzen 
fallen, aljo bei Vierteln auf das 1. und 3. Viertel: ⸗ r f r = Cons. 


diss. Cons. diss. — Doch je mannigfaltiger die Bewegung, defto mehr 
tritt Freiheit ein, daher auch erlaubt wird, auf das 3, Viertel eine Diffo- 
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nanz zu ftellen; die hier angewandten follen aber Durchgäuge, nicht Ne 
bennoten fein. — Außerdem wird in diefer Gattung auch die Wechjelnote, 
Cambiata, gebraucht, welche etwas anderes bedeutet ald die heute fo 
genannte ($ 42), nämlich Folgendes: Weil der Sprung bei jehnellen No- 
ten jingbarer ijt aus der jchlechten in die gute Zeit, als mngefehrt, fo 
thut man ſolchen Sprung lieber vom 2. zum 3. als vom 1. zum 2. Vier- 
tel, aljo 


vs lieber 


= Are 





Die Note h im erjten, d im zweiten Beifpiel, ift eine Cambiata, Wed- 
felnote, oder eine Durchgangs-Diffonanz die ſprungweiſe aus der jchlechten 
Zeit zur guten fortichreitet. Die Cambiata kaun alſo mit gleichem Nechte 
auch auf dem vierten ebenfalls jchlechtbetonten Viertel vorfommen. 


= — BB 
mw- — Z—— — 


ö— — — — 
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IV. Gattung: Contrapunctus ligatus: mit Bindungen und 
Spyneopen. Die bisher gebrauchten Diffonanzen waren Durhgänge, 
auf dem ſchlechten Zacttheil ſtehend; fol eine Diffonanz auf den gu— 
ten Theil kommen, fo muß fie vorbereitet, danach aufgelöst werden ($ 56), 
d. h. der diffonirende Ton muß zuvor Conſonanz geweſen fein, dann fort- 
klingen während ein andrer nicht comfonivender zu ihm tritt, wodurch eine 
Spannung entfteht, welche in die gute Zeit hineinfällt, ja eigentlich (vgl. 
$ 76) felbft Hochton oder gute Zeit bewirkt; diefe chythmijche Gegen: 
fpannung heißt Syncope. Die ſyncoptiſche Spannung löst ſich rhyth— 
miſch-harmoniſch, indem die Secunde fich erweitert zur Terz, die Septime 
verengt zur Serte, die None zur Octave ($ 58). Die diffonirende Quarte 
löst ſich, wenn fie oben eintritt zur Terz, wenn unten, zur Quinte. 


Secunde. Septime. None.  Duarte oben. 





nn. 


en 
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V. Gattung: Drei Noten gegen eine. Bei diefer Gattung macht 
ſich die oben $ 25 dargejtellte Betonung des Tripel-Rhythmus geltend, 
fraft welcher — nicht, wie einer mißleiteten Theorie gemäß behauptet 
wird, dad zweite Drittel dem dritten, fondern das dritte dem 
zweiten — gewöhnlich überwiegt; denn der überwiegende Theil der 
legten Zactnoten pflegt zu confoniren, der mittleren zu diffoniren; 
das Umgekehrte ift in clajfischen Beifpielen der jeltnere Fall. 





Krüger, Syftem der Tonkunft. 21 
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VI. Gattung: Contrapunctus floridus: gemifchte Noten. Außer 
dem, daß diefe Gattung fich der früheren fünf mit Freiheit bedient, kom— 
mei hier einige neue Wendungen hinzu, den Fluß der Stimmen zu er- 
leihtern und dem Zufammenklange größere Anmuth zu geben, worüber 
folgende Regeln: 

1) Die angebundene Note darf nicht länger fein als die vorher- 
gehende (bindende), wohl aber kürzer, und zwar jo, daß fie die Hälfte 
der vorigen ausmache: 


—— — u = u =R 


ſchlecht 


2) Viertel zwiſchen halben Noten ſind mit Vorſicht zu gebrauchen 
damit nicht der Fortgang uunrhythmiſch ſtocke, und ein Irreführen darüber 
ftattfinde ob Anfang Mitte oder Schluß gemeint fei, daher 

a. Wenn im $ Tact zwei Viertelund eine Halbe einander fol- 
gen jollen, jo ift e8 gut, vor- oder nachher eine Bindung em 
treten zu laſſen 


— | ==, er | 
ee 
ER ee 
a DIL MT RN — — — 


+= rn 
b. az fortzuführen ift erlaubt, wenn fie entweder (1) den 
Tact ganz hindurchgeht, oder (2) im vorangehenden 
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Tacte ein Viertel jchließt, oder (3) Bindungen nad) den Regeln 
1 und 2 vorausgehen oder nachjolgen 
24b (1) (2) 





3) Statt der regelmäßigen oder einfachen Auflöfungen finden auch 
unterbrochene ftatt, Zerbrechungen oder Figurirungen der urſprünglich er— 
forderten Note 


258 — 
| u 
Heel} — — — — — =: 
einfach figurirt 


He P-rere ff —* ee — 
einfach figurirt 


dabei muß das tiefere Intervall der Figuration eine Conſonanz ſein. Aus 
der erſtgenannten Figuration entwickelt ſich ein Melisma, das in Schlüſ— 
ſen anmuthig wirkt. 


25b 
mr nn 17 | 1 | 11 
(En — Ste 


einfad figueirt (melismatifch) 





4) Im Allgemeinen ift für diefe und andre Uebungen zu twicderho- 
len, daß die rechte Stimmführungslehre urfprünglih für Menjcenjtim- 
men berechnet auf Siugbarkeit Bedacht nimmt, daher nicht allein die 
naturgemäßen (diatonischen) Intervalle vorzieht und ein überfchauliches 
rhythmifches Gerippe zu Grunde legt, jondern and pafjende Einjchnitte 
jucht zum Athemholen, etwa nach der Beftimmung von $ 82, 2 (über die 
Dauer der Menfchenftimme), wonad durchgängig zivei tempora oder acht 
Minimae von einem Athemzug umfaßt werden. Darauf beruht unter 
andern die bei den Alten beliebte Formel der Tonmwiederholung 

+ + 
—* — N RE een 
wo beidemal bei der 5. Note + Athem zu ſchöpfen ift. Es verfteht ſich, 
daß folder Beſchränkung die Inftrumentalien enthoben find; doc; können 
fie auch hier wiederum vom Menfhengefang leruen, wie die faßlichſte und 


wohllautendfte Periodenbildung fih an natürliche Prineipien anfchließt. 
21* 
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105. Dreiftimmiger Contrapunct, I. Gattung. 

Der dreiſtimmige Sag gilt bei den Alten für bejonderd merthvoll, 
weil er vollkommene Dreiflänge daritellen, alfo in ſich vollftäudig erfcheinen 
kann, da die über-dreijtimmigen Accorde als jelbftändige (ohne Vorberei- 
tung) im ftrengen Styl der Kirchentöne nicht vorfommen. Dreiflänge aber 
heißen damals nicht alle gedenfbaren Dreiflingereien, fondern nur die dem 
Grundaceord ähnlichen, mit reiner Quinte und Terz (f. $ 70 und Beller- 
mann p. 102). 

Bei fangbarer Stimmführung laffen ſich aber nicht überall Drei- 
Hänge durchfegen, daher es auch erlaubt ift an gewiſſen Stellen zu fegen 


z. B. 
a. den Baßton mit ſeiner Quinte und Octave c g ec’ 
b. „ e 2 „ Dktave ce ec 
Der sa » ı tu „ Seat cea 
d. „ e Sete „ Detavecac 
Be ED EN 


Die Arten a. e find bei Anfängen oder Schlüffen anzumenden; b. c. d 
im Verlauf der Stimmen; die moderne Anfangs- und Schlußwenduug 
mit der 2. Art ift jeltener. Während der zweiſtimmige Sa nur in der 
Prime oder Octave ſchließen fanı, bat der dreiſtimmige bier verſchiedeue 
Schlüffe: 1.3.5 oder 1.5.8 oder 1. 8.8 oder 1. 8. 10; aud) iſt mög- 
lich, doch felten: 1. 5. 5 oder 1.1.5, 

Um zu richtigen Schlüffen (Cadenzen) zu gelangen, find verſchie— 
dene Stimmführungen theild erlaubt theild geboten. Dabei ift zu mer 
fen, daß die Namen: ziveite dritte vierte 2c. Stimme nicht jededmal wie 
heut üblich von oben nach unten gezählt werden, jondern nad) ihrer con- 
trapunctifhen Reihefolge; daher in alten Partituren die Namen 
Tertius, Quinta Vox, Sextus ıc. bald oben bald inmitten ftehen je. 
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nachdem die Stimmen dem Cantus firmus hinzugefügt find. Hiernach 
find folgende Schluß-Regeln zu verftehen: 

1) Die dritte Stimme unten liegend geht quintabmwärts, außer in 
der phrygiſchen Tonart: 





2) Die dritte Stimme, inmitten oder oben liegend, bleibt wenn der 
Baß aufwärts fchließt, entweder auf der Dominante ruhen oder geht zur 
großen Terz der Tonart 
2 





3) Die phrygiiche Tonart (efgahcd’e') kann, weil fie des 
Dominant-Dreiflanges entbehrt, in den angegebenen Weifen nicht ſchlie— 
Ben. Phrygiſche Schlußfälle find f—e oder d—e, d. h. mit auf- oder 
abwärts durch die Secunde ſchließendem Baffe, und folgende Stimmfüh- 


rungen denkbar 
3 


6 7 B 

Seen See —— 
— — 2 set _ nenn —— 
von denen die fünf erften brauchbar und beliebt, die ſechste und fie- 
bente möglich aber jelten, die achte unbrauchbar ift, weil fie eine un— 
aufgelöste Diffonanz vor dem Schluffe darbietet. 

4) Bei wachjender Vielftimmigfeit mehrt fi) das Bedürfniß nad 
freierer Bewegung, daher im dreiſtimmigen Sage zuweilen erlaubt wird 
was der zweiſtimmige Sab nicht darf, 3. B. zur vollkommnen Conſonanz 
in grader Bewegung gehen (gegen $ 103 Negel 1), und zwar nament- 
lich beim Quarten- oder Quintenfprunge der Unterftimme, wenn eine 


andre Stimme jecundentweis fchreitet und durch den Sprung ein vollftän: 
diger Dreiklang entjteht. 
4 


sesır 
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5) Die Regel, daß man überhaupt parallele Bewegung zu meiden 
habe, leidet eine Ausnahme in den jogenannten falsibordoni d.h. 
Serten-Aecorden, deren mehrere nad) einander wohl vorkommen, aber im 
ftrengen Styl doch felten, und dabei lieber ab- als aufwärts geführt wer- 
den, während eine Umkehrung derjelben in Doppeljerten cher auf- als 
abwärts zu führen wäre (vgl. $ 65. 66). 

5 beffer als —— ala 


eo 


— — — — — 
Alle Beiſpiele ſind wie vorher mit f. in jeder der Singſtimmen aus— 
— 

6C f. 
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II. Stimme. 
7 1I. Stimme. 8 III. &t. 
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Dreiſtimmiger Contrapunet, II. Gattung. Gegen die Re— 
gel der 2. Gattung des 2ſtimmigen Ep. tritt hier die Freiheit ein, ges 
brodene Quinten einander folgen zu laffen, wenn die quintirende 
Stimme dann in Einer Richtung ſchreitend fortgeht: wo dann das 
melodijche Gewicht die harımonijche Regel überwindet. 


12 b | | 
öJ „ . BEERSSOEFINC HARENBERG _ ABB. SB 





Gebrochene Dreiklänge gelten dein Gehör als volftändige; daher, wo der 
Stimmengang einen unvolljtändigen Dreiflang in arsi herbeiführt, 
die nachſchlagende zweite Note in thesi ihn vervolljtändigen kanu. 





Die zweierlei Notenlängen diejer Gattung in den drei Stellungen 
ded C. f. ergeben ſechs mögliche Bearbeitungen dejjelben C. £., wovon 
hier drei gegeben find, mit einigen Licenzen der Stimmführung wegen: 

14 C. £. 
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Die zweite und dritte @ — — — — —— — zu verbinden (mie in 
den beiden vorigen Beiſpielen aus Bedürfniß des Stimmenfluffes zu— 
weilen gejchehen) ift äußerſt ſchwierig. 

20 
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Dreiftimmiger Gontrapumet, IV. Gattung. Im fyncopir- 
ten dreiftimmigen Satze ift der regelrechte Verlauf der Vorhaltsdijfonanz 
nach Vorbereitung Spannung und Auflöfung ($ 56) am volljtändigiten 
fichtbar, indem Vorbereitung und Auflöſung volle Dreiklänge darbieten, 
die Spannung dagegen — oder der Gipfel, die Vorhaltsdiffonanz felbft 
— aus Miſchung von Conſonanz und Diffonanz hervorgeht, weil jeded- 
mal zwei Stimmen zu einander confoniren, die diſſonirende aber nur mit 
Einer Stimme in Spannung jteht. Daher läßt ſich in Regeln fallen, 
welches Intervall zur jeweiligen Dijfonanz vermittelnd eintrete ($ 47,11): 

1) Septimen, welche zum Baß diffoniren, haben am bejten die 
Terz defjelben Baffes zur Begleitung, feltener die Detave: 


um — — 





3) Die zum Baß diſſonirende Quarte wird gewöhnlich von 
der Quinte deſſelben Baſſes begleitet, feltener von der Octabe 





43 4 3 4 93 
Auch die zum Baſſe confonirende Duarte d. h. die Quartferte, 
kann im 3ſtimmigen Sage vorkommen, aber nur indem fie ſchrittweiſe 
erreicht wird und dann im ſchlechten Tacttheil fteht; geräth fie hier- 
anf im guten Taettheil in diffonirende Stellung, fo löst fie ſich wie andre 
Vorhalts⸗Quarten in die Terz: 
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4) Die im Baſſe felbft diffonirende Secunde muß über ſich 
Quinte oder Quarte haben, und wie immer fi untermärts zur 
Terz auflöfen 





5) Je mehr aber die Stimmen — — werden, 
deſto ſelbſtändiger müſſen ſie werden und das Princip melodiſcher Frei— 
heit, wie es ſchon im Durchgang das erſtwirkende war, auch anderswo 
geltend machen z. B. in Figurationen und Auticipationen, woraus u. a. 
die Form der gebrochenen Auflöſung (vgl. $ 104, 3. Bſp. 250) 
hervor geht, indem eine andere Couſonanz als die erwartete 
eintritt: es muß dann das Gefühl der Löſung innerlich wirkſam bleiben, 
während fie äußerlich umgangen oder vermieden ift, 3. B. 

26 anftatt 





Daß hier eine Art Prolepſis (Antieipation, Vorausnahme ſ. $ 43) 
zu Grunde liege, merfen wir an der figurativen Auslegung 





Ein niedliches Beiſpiel Hierzu bietet Haydns Lied vom Fleiße in den 


Jahreszeiten: 
26b r N 


So ift die Auflöfung zwar verhält aber doch regelmäßig vollzogen, die 
Seeunde zur Terz und die Septime zur Serte geworden. Es verfteht fi) 
von felbft, daß jede unerwartete oder gebrochene Auflöfung fo zu leiten 


iſt, daß eine der jchreitenden Stimmen den regelmäßigen Auflöfungston 
wirklich bringt. Beiſpiele diefer neuen Freiheiten (No. 1—5) find 
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Beiſpiele der verbundenen III. und IV. Gattung mit Anwenduug 
jener Freiheiten: 
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Die V. und VI. Gattung diejes Contrapunctes bietet nichts befondrer 
Erklärung bedürftiges; von einer Durcharbeitung aller Gattungen in 
allen Zonarten haben wir ſchon früher abgejehen. Die V. Gattung: Drei 
Noten gegen eine, hat noch einige befondre Schwierigkeiten wegen der 
Arjis und Thefis im Tripelrhythmus; ihre Verbindung mit einer Stimme 


von gemijchtem Rhythmus z. B. Heels Ju 
ift jo außerordentlich ſchwer, dab man ſchwerlich claſſiſche Muſter dazu 
finden wird. Ein paar Beifpiele eines freien Contrapunctes zu der oben 


$ 104, 31 bearbeiteten Melodie mögen hier den Schluß bilden. 
30 Schmüde dich o liebe Seele. 





—— 
Krüger, Syſtem der Tonkunſt. 22 
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31 C. f. in Tenore. 
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32 DO Haupt voll Blut und Wunden. 
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106. Seit Ausgang des 17. Jahrhunderts iſt der vierſtimmige 
Sat ($ 100) der beliebtefte geworden, ſowohl mit Rückſicht auf die feit- 
dem üblicher werdenden vierftimmigen Necorde, ald aud um den Drei« 
klaugs⸗Harmonien größere Fülle, zumeilen auch nur volklingende Schlüffe 
zu geben, was bei regelrechter Dreiſtimmigkeit nicht immer möglich ift. 
Da bei allem Weberdreiftimmigen einzelne Accordtöne verdoppelt 
werden müfjen, fo ift zu erwägen, welche dazu die geeignetiten find. 
22* 
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Nach Anleitung des Urdreiflangs (vgl. $ 48,3. 74,1) ift die Tonica am 
meiſten, die Terz am wenigſten mwiederholbar 
denn innerhalb 3 Detaven ift die Tonica 4 mal 
, Dominante 2 


” 

„ er i ; 

F — v» » Tonica 5, 
„ Dominante3 „ 

Terz — 


von Natur hörbar; und wie wir und gewöhnt Haben, gegen alle Geiſt— 
treiberei die Naturgründe feitzuhalten die des Geijted Spielraum und 
Wohnplaß find, fo laffen wir uns hier von der Natur lehren, welche 
Tonverbindungen die organisch wohllautenden find, aus denen wir die 
Negel abzunehmen haben. 

Im vierftimmigen Sage wird der Fall feltener vorfommen, daß cin 
Dreiflangs-Intervall der Stimmführung wegen wegbleibt, ald im drei: 
ftimmigen; nur zumeilen zwingt die regelrechte Auflöfung der Dominant- 
Harmonie vor dem Schluffe, daß ein Intervall — nur die Tonica — 
verdreifacht wird, alfo dem Dreillang ein Ton fehlt. In dieſem Fall 
wird nach Firhlicher Sapmweife die Terz weggelaffen, nicht Die 
Duinte: es entjtehen dann die fogenannten hohlen Quinten, die 
jedoch fraftvoll tönen und nicht erichlaffend, wie manche moderne Schlüffe 
thun; freilic hat jogar Beethonen — vielleicht in Abſicht entjchiedeniten 
Gegenſatzes — der riefenhaften Cmoll-Symphonie jolhen Terzſchluß 
gegeben, indem unter den 41 Tacten der Schlußaccorde nur Eimer die 
Quinte einfügt, der allerlegte Tact aber nicht. 

Um die Gattungen recht durchzuüben, ift räthlih, Einen gegebenen 
©. f. eine Weile laug unabläſſig möglichjt lange allein zu bearbeiten, 
auch wohl einige der früheren Bearbeitungen den fpäteren zu Grunde 
zu legen 3. B. entweder die Grundbäſſe, oder die Viertelbewegung der 
III., die jyucoptiihe der IV. Gattung, daneben aber die gemijchten 
Bewegungen der VI. Gattung fo lange zu meiden, bis man der früheren 
Gattungen fiher geworden ift. Wenige Beiſpiele mögen binreichen, die: 
jen Gang auf Grund der früheren vorzuzeichnen. 

EIER EIMIRO EN Contrapumct. I. Gattung. 
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107. Die Uebungen im zwei und mehrſtimmigen Kontrapunct, die 
der angehende Künjtler unabläſſig durch zu führen bat, können durch 
Trodenheit ermüden, zumal wenn fie an ein bejtimmtes Thema ohne 
rhythmiſche Bedentſamkeit längere Zeit gebunden find: ein immerhin ftär- 
fendes Bad in Eiswajfer für ftarfe Nerven, dem Unberufene fern bleiben. 
Neben jenen Haupt-Uebungen müſſen jedoch andere her gehen von eigeit- 
lich. liedhafter Art; wie denn in den vorigen Paragraphen mehrmals die 
Melodie 


1 
I ee 
zu Grunde gelegt ift, ein Auszug aus der Choral-Weije: Wir Chriften- 
leut, von 1589. Diefe und ähnliche aus dem kirchlichen Zeitalter find bei 
allen contrapunctifchen Arbeiten die beiten Grundlagen, jedenfalls den. 
jpäteren Melodien weit vorzuziehen;. jene eriteren find von deutjchen Mei- 
jtern bis in Bachs Zeitalter reichlich ausgebeutet für einfachen und dop- 
pelten Contrapunet, für canonifche und liedhafte und variivende Weiſe. 
Es iſt gut, anfangs viel tüchtige Muſter abjchreiben, auswendig lernen, 
nnd danach erſt frei umgeſtalten, wobei man dann der Verantivortlichkeit 
recht inne wird, da jede einzelne Note ihr, Eigenleben hat, umd jede Um. 
ftellung in jeder Stimme folgenreid) ift. 

Für den vielftinnmigen Saß.ijt noch zu merfen, wie die Schlüſſe 
ſich aus einfachen Grundlagen immer mannigfaltiger entwideln; die wich⸗ 
tigiten Arten find Folgende: 

Der Ganzſchluß; er ift.die in den biäherigen Lehrfäßen überwie⸗ 
gend behandelte Art zu jchließen, wo dem tonifchen Aecord der Dominant- 
Accord vorher geht, aljo der Baß quintabwärts (oder quartaufwärts) 
fteigt; diejenige Art, die allen Zeitaltern der chriſtlichen Muſik geläufig, 
und die ſowohl fernhaftefte als beliebtefte ift, weil fie die Rückkehr zum 
Grundton im unzweideutigſten Gegenfaß der Accorde ausjpricht ald Span- 
nung und Rube. 


1) Heute mehr befanut mit Gellerts Liede: Auf fchide dich. 








Die hier gezeigten find unſere Durfchlüffe, der ioniſchen Kirhentonart 
am geläufigften, aber auch der Iydifchen, dorifhen und äolifchen 
zukömmlich. Außer den bei a. b. ce gezeigten find mannigfache Varia— 
tionen möglich duch Verzögerungen, Vorhalte, Melismen der Einzeljtim- 
men, während der Kern erhalten bleibt, nämlich der Schlußgang: domin. 
— tonica. Unter obigen Beifpielen erfcheint b härter als die übrigen, 
nicht allein, weil e8 an Gegenbewegung mangelt, fondern aus einem ties 
feren Naturgrunde, der uns an den folgenden Halbſchlüſſen einleuch— 
ten wird. 

Halbſchluß ift ein folder, der fih zur Oberdominante wen— 
det, alfo den Baß quintaufwärtd oder quartabwärts führt; es ift der. 
mixolydiſche. 





Der Name Halbſchluß könnte inſofern uneigentlich erſcheinen, als. die 
mixolhdiſche Weife auch zu abjoluten Gauzſchlüſſen verwendet wird. Aber 
es hat mit jenem Namen denuoch jeine. Nichtigkeit aus dem oben $ 54, 1 
erörterten aknſtiſchen Grunde, namlich: weil die Dber-Dominaute akuftis 
ſcher Oberton = Partialton ihrer Zonica ift — g zu c — To gibt fie, 
dem Tonfinne die Empfindung des Emporſchwebens; und eben fo umge: 
fehrt: weil die Unter-Dominante nicht akujtifcher Oberton ihrer Tonica 
ist, fondern Combinatiouston der Tonica mit ihrer Serte — F zu ce a — 
jo gibt die Unter-Dominante dem Zonfinne die Empfindung eines Vers 
finfens in den wurzelhaften Hintergrund. Denn die ausklingende Tonica 
für ſich forſſchwingend ergibt niemals eine Duarte oberhalb ihrer, 
fondern nur eine Quinte nebft der Terz und Octave; alfo ift bei einmal 
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gejeßter und vorhandener Zonica die Rückkehr zu ihr der naturgemäße 
Schluß: g zu c. Geht aber die gejeßte Tonica C zu ihrer Unterquinte 
(dem FrAccorde) jchließend, fo Scheint fie einem früheren ſtammhaften zus 
zujtreben, aljo den Rang des herrſchenden Tones aufzugeben. — Aus 
dem Gefagten folgt endlich, daß der Bapfchritt zum Ganzichluffe am na- 
türlichften abwärts führt: g—c, und die aufwärtsfteigende Baßclaufel 
G—e etwas mehr Pathetiſches, Gejpanntes in ſich trägt, daher wir jagen: 
der ionische Schluß führt den Baß regelmäßig quintabmwärte. 

Trugſchluß ift ein Schluß, wo alle Stimmen fih zum Ganzſchluß 
vorbereiten, und jtatt feiner ein diatonisch verwandter, nicht auf der To— 
nica, eintritt. Ein ſolcher darf nie das wirkliche Ende fein; auch hat er 
nur in größeren vielgliedrigen Sätzen feine Stelle, als wirkliche Zögerung, 
Aufhalt des erwarteten Grund-Accords, verurfacht entweder durch muſi— 
caliſch rhythmiſche Verhältniffe, oder durch außerhalb der Muſik liegende 
dramatifch poetische Gründe. 





Die erjte Art ift die häufigere und alterthümliche; die zweite eher eine 
Vermeidung des Schluffes als ein trügender Schluß; die dritte inftru- 
mental modern. 

Mittelfchlüffe find folche, die feinen Grund-Accord (Dreiklang) 
vor dem Schluffe haben; angewendet werden jie bei Zeilenſchlüſſen der 
Chorale, oder bei wirklichen Schlüffen untergeordneter Gliedſätze in grö— 
Beren (idealen) Ganzheiten; denn ſchwerlich werden Schlüſſe wie die hier 
folgenden als abſolute Ganzſchlüſſe zum Motett, Oratorium, Oper, Sym— 
phonie 2c, anwendbar fein. 


5 (a) — — —— 
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Andere Schlüffe die etwa noch gedenkbar oder erfindbar wären, laſſen 
wir dahingeſtellt. Feſt ſteht der grundtonige Schluß, wenn nicht des erſt⸗ 
gegebenen, doch eines irgenden Grundtones. Die Herſtellung der Ruhe 
des Urſprunges iſt das reine Ende, welches Anfang und Ziel zuſammen 
ſchließt, um die Verſöhnung auszuſprechen, welche vor allen anderen Kün— 
ſten der beweglichen Tonkunſt Eigenthum iſt. — Daher iſt in guten Ton- 
werfen die rechte Schlußhaftigkeit ein weſentlicher Theil der Schön— 
heit, an dejfen Handhabung man den Meijter erfennt. Bor Allen find 
Baleftrina Bad und Mozart darin weije und funftreih, das rhyth— 
mifh-hbarmonifche Ausklingen vernehmlich zu halten, zwar hier 
klarer dort verhüllter, aber immer in feften faßlichen Maaßen das Gefühl 
der Erfüllung und Sättigung vorbereitend: Paleftrina in feierliher Eins 
falt und lichter Helle, Bach meift Fühn in weit geſchwungenem Bogen des 
Bieles gewiß mitten unter den Feljen und Schlünden die fein Gang durch 
ichreitet, Mozart in der vollen ausftrömenden Süßigfeit des Liebreizes 
oder in überrafchender feder Luft dem Ziele entgegen ringend. Nicht er- 
ee nicht fatligende Schlüſſe wie dieje letzthin erfonnenen 
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find, feitdem Beethoven dergleichen einmal zu pathetijchen oder: humo— 
riſtiſchen Theiljchlüffen verwendet, von einigen Epigonen alles Ernſtes 
als Ganzſchlüſſe verjucht zur Bereicherung verödeter Schagfamniern. 
Sie wirken nicht was fie wollen, aber was fie jollen: den Ausdrud un.‘ 
geſtillten Heißhungers eines‘ Fieberkranken, den jedoch der unbefangene 
Hörer an ſolchen Verfuchern eben fo gewiß wahrnimmt, mie er die Ge- 
jundheit am Gefunden gewahr wird wo ihm nicht das Gegentheil aus- 
drüclich gelehrt ift. Auch die abjichtlihe Unlöjung. vor dem Schluſſe 
in Shumanns Manfred 





wird nicht vergütet durch die mitolhdiſche Wendung der’ beiden legten: 
Tacte, und die Haffende Wunde vorher wird mit dem Nuhme feines Na- 
mens wicht bededt. Gibt es ungelöste - Mißklänge oder: Gedanken, die 
überhanpt der Kunft zugänglich feien, jo gehören fie nicht den realen Kün- 
jten, fondern höchſtens dem Wortdichter, dem Poeten, zu; und auch 
von dieſen haben die beften und tiefften aller Zeiten das Unlösliche dar— 
zuftellen gemicden, gemäß dem von alt her erfaunten Grundſatz aller‘ 
Kunjt: die Leideuſchaften zu reinigen und verföhnen; davin ftinmen Arie 
jtoteles und Dante, Göthe und Mozart zuſammen, und Schumauns Vor- 
gang wird das ewige Gejeh nicht wandeln, daß alle Kunft zum Schö— 
nen ziele, daher nah Sühne und Erfüllung ftrebe und ein Bild der Herr- 
lichkeit fei. — Auch die mittleren Schlüffe der Art, die den Gegenſatz der‘ 
Tonica- und Dominant-Harmonie gleihfam ſyncoptiſch verfchieben oder’ 
gar aufheben wie hier oben Bſp. 11 — dergleichen kürzlich als geiftreiche 
Neuerungen gepriefen find, geben mehr ein Gefühl der Verſtopfung als 
kũuſtleriſcher Freiheit, und das Schweben zwiſchen Stoß und Yall das’ 
diefen Schlußformeln angehört, wirkt mehr ſchief als humoriftiich oder gar’ 
mas man meint pathetiih. So in der fonjt jo geiftvollen Duverture zu 
Medea v. Bargiel-op. 22 ijt der mittlere Schluß Part. p. 26 in As. 


DE — 


nicht eben erfreulich, aber vielleicht ald Halbjhluß dem Grundgedanken 
jenes Tongebildes doch entfprehend; daß aber der Ganzſchluß ©. 72 
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ebenfo eingeleitet, und die legten 13 Tacte Zonica-Harmonie in jyncop- 
tifcher Form dem nur halb gelösten Sub-Dominant-Accorde nachfolgen 


Su SER SE Zee 


(F moll).dva ala — loco 
etc. 





N $va bassa A 

ee 
wird faum vergütet durch die Gegenfchläge ded Grundbaſſes, weil eben 
‚der naturgemäße Gegenjaß dom. — ton. niht rhythmiſch mit hinein 
flingt vergl. $ 75. 76, 








Nachahmungsformen. 


108. Wie ſchon innerhalb der einfachen Melodie die in der rhyth— 
mischen Idee begründete Nahahmung — imitatio — ihr Spiel hat 
($ 21. 38): jo tritt fie auh außerhalb zu Tage, nah Abjchluß der 
Melodie, jo daß dieje ihrer jelbjt Gegenbild wird. Eine Art folder Ge 
genbildlichkeit ift jchon die $ 93 erläuterte Wiederholung. Nadah- 
mungen find auch Wiederholungen, aber durch Tonverſetzung und andere 
Mittel mit neuer Freiheit ausgeftattete, einem größeren Organismus Die- 
ende; jie find das Mittelglied zwifchen dem einfachen und doppelten 
Gontrapunet, oder zwifchen dem begleiteten Cantus firmus uud den ca- 
noniſchen Gebilden. 

Die Nahahınung kann auf jedem Intervall der diatonischen Scale 
ftattfinden, aljo in der Prime oder Dctave, der Seeunde oder Septime, 
der Terz oder Serte, der Duart oder Quinte. Man unterjcheidet ftrenge 
und freie Nachahmung. 

Streng — oder genau — ijt die, welche alle Intervalle der Vor: 
ftimme genau nachſingt, aljo den Schritt der großen Secunde mit der 
großen Secunde, der Heinen Terz mit der Heinen Terz 2c. beantwortet; 
was im Umfange längerer Melodien nur durch Nachahmung in der Prime 
oder Octave möglich ift, in engerem Umfange aber auch in der Quinte 
und Quarte geſchehen kaun. Alle übrigen Intervalle ertragen die ftrenge 
Nachahmung nicht, ed fei denn daß man das Diatonon verlaffe und das 
Chroma einführe; außerordentliche Fälle die und vorerft nichts angehen. 

Aus dem Cantus firmus des vorigen $ laffen fih u. a. folgende 
Imitationen entwideln 





Zweite Abtheilung. 





Hier ift 1 a und b jtreng nachgeahmt, imitatio per quintam; c 
und d unter einander ebenfalls jtreng, gegen a (und b) aber abweichend, 
frei, da ce d mit der großen, a b mit der Fleinen Terz beginnen. Andere 
Freiheiten zeigt Bſp. 2, wo a im guten, b in ſchlechtem Tacte beginnt — 
imitatio per arsin etthesin; — 3 ijt aus 1 und 2° zuſammen 
geſtellt; — 4 hat rhythmiſch diefelbe Geſtalt wie 3, tonifch die umgekehrte: 
imitatioinversa, per inversionem, al rovescio. 

Weil e8 aber an diefer Stelle nicht mehr um bloße Melodiebildung 
zu thun ift, fondern um Mehrſtimmigkeit, fo gehen wir ſogleich zu den 
zweiltimmigen Imitationen. 

5 (beffer in Sva bassa) 
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Die Beiſp. 5. 6. 7 ahmen einander nach mit größeren und Pleineren 
Noten: imitatioperaugmentationem et diminutionem; 
— 8 und 9 haben gegen einander umgefehrte Bewegung: imitatio 
inversa (imit. inaequalis motus), contrarium reversum, al ro- 
vescio. Außerdem ijt in Bſp. 5 und 6 der Unterfchied der melodiſchen 
Wirkung nah Höhe und Tiefe ihrer Motive auſchaulich gemacht; in 6* 
bis 6b ift eine Vertaufchung der Dber- und Unterſtimme gefchehen, ein 
Beifpiel de8 doppelten Contrapunetes, d. h. der Verfehrbarkeit 
zweier Stimmen unter einander, oder auch eines ſolchen (verfehrbaren 
8 103) Satzes; — endlich 7 und 9 zeigen, wie der Einjaß im guten oder 
ſchlechten Zacttheil die Melodie innerlich ändert; 7 verbindet die imit. 
per augmentationem mit der per arsin et thesin, begeht aber den 
Fehler einer Quintparallele xx, um zu zeigen, daß nn jedes Thema zu 
jeder Anwendung fähig ift. 

Der Reichthum welchen die Nachahmungsformen im jich tragen, ent» 
faltet jich erjt recht durch ungleichzeitigen Einjag der Stimmen, und 
durch freie Melismen außer der Nachahmung. 

Ungleihzeitiger Stimmen-Einfah ijt das Gewöhnliche, da der 
gleichzeitige Einfaß nur per augmentationem oder per inversio- 
nem gejchehen kann, welche beide Formen die ſchwierigſten find. — Freie 
Melismen, überhaupt jelbjtändige Melodien die nur theilmweife — meift 
zu Anfang — nahahmen, jind ebenfalls das Häufigere, die ftrenge Nach— 
ahmung — der Kanon — das Schwierigere und Seltuere. 

10 Nachahmung in der Prime en per primam s. 8. unisonum). 


S-Esb ——— 
= === — — — — 
11 In der Octabe. 
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16 In der Quarte. 


— — — 





$ 108.) Rachahmung. 353 





Beeren 





— 
— » — (= — 


| 
Besten 
| 
| 


21% Duinte, umgekehrt au der . . 2 2 2 ren Zi! ar „N 
See 
— ———— ſ— 


21b Quarte. 


ze en 
ser ee 


Don diefen Beifpielen ift 10 u. 11 mwejentlich gleich; der Unterjchied 
der Prime und Detave ift nur im Klange, nicht in der Stellung der Ins 
tervalle, alfo ift e8 mo nicht befondere Rückſichten widerfprechen, gleich» 
gültig in welcher Octave die eine Stimme ſich befindet. Bejondere Rück— 
fichten find aber: erftlich die Verftändlichkeit: daß die Stimmen 
nicht zu weit und nicht zu eng Tiegen um deutlich und ſchön zufammen zu 

Krüger, Syſtem der Tontunft. 23 
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Hingen; zweitens die harmonifche Richtigkeit: daß nicht durch Oben- 
oder Unterfegung einer Stinnne bei etwaiger Verfehrung faljche Fort- 
ſchreitungen entftehen. 

Unter den nächitfolgeuden Beiſp. find die Intervalle die fih in der 
Umkehrung entfprechen, einander gegenüber gejtellt, ähnlich wie in 6°— 6", 
als doppelte Gontrapumete. Bſp. 13 und 14 geben die Nachahmung bei- 
derjeitd genau, mit Verfehrung der Stimmen uud der Intervalle, Sceunde 
und Septime; eben jo 15 und 16, wo Quinte und Quarte den Einfaß 
machen mit umgekehrten Stimmen. — Bſp. 17 und 18, beide in der Terz, 
find nicht in die Serte umkehrbar, dem nicht jedes Thema eignet fich zu 
jeder Form; die beiden folgenden dagegen, 19 und 20, zeigen DVerfehr- 
barfeit der Sexte und Terz. — Beifpiele freier Nachahmungen, die nich t 
umfehrbar find, finden ſich häufiger; meijtentheild werden in nicht cas 
noniſchen Sägen nur einige Zacte ftreng nachgeahmt, mindeſtens tonifch 
und rhythmiſch, wenn auch nicht in allen Intervallen z. B. der großen 
oder fleinen Secunde 2c. Regel ijt aber, daß bei theilweijer Nadah- 
mung mindeftens diejenigen Töne die die erſſe Stimme vor Eintritt 
der zweiten gefungen, genan nachgeahnt werden, wie in Bſp. 10. 


Canon. 


109. Die durchgeführte Nachahmung ergibt die typifche Kunſtform 
des Canon, eined mehrſtimmigen Tonjages deffen Stimmen ſich von 
Anfang zu Ende nahahınen. — Canon und Fuge find ſinnverwandt, 
artlich (generell) einerlei, aber jtufenhaft (graduell, relativ) unterfchieden, 
indem der Canon nur die ftrengere abjolut typiſche Form der Fuge ift: 
daher man früher den Canon aud nannte: Fuga canonica, Fuga in 
conseguenza oder legata — folgerehte, gebundene Fuge. In beiden 
ward die anhebende Stimme genannt: proposta, guida, vox ante- 
cedens = Vorbild, Führer, anhebende Stimme; die nachfolgende 
hieß risposta, conseguente, vox consequens = Antwort, nadhfolgende 
Stimme. Die jpätere Fugenlehre ftellt in gleichem Sinne entgegen dux 
und comes = Führer, Gefährte oder wie Neuere jagen: Thema und 
Antwort. — Man faun die hiſtoriſchen Namen in diefer Stufenfolge 
merfen: 

a. imitatio libera = freie Nahahınıng, Nahahınung überhaupt; 

b. fuga ligata, canonica = gebundene Nahahınung, Canon; 

e. fuga periodica = fünftleriich freie Nachahmung, Fuge (derem 
Unterarten: fuga realis, fuga tonalis). 
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Hiernach ſcheint ed gerathen, die Lehre vom eigentlichen Cauon ale noth- 
wendige Vorbereitung der Zugeulehre vorans zu jtellen. Dieb wird aber 
nicht von allen Lehrern zugejtanden, nicht bloß weil tüchtige Fugenmeifter 
geweſen find die im Canon ſchwach waren, jondern weil die allerſtrengſte 
Nachahmung leicht in Verſtandesberechnung hinũberſchweift, daher auch 
manche erfindungsarme Künſtler doch im Canon Löbliches leiſten konnten. 
— Aus jener Verſchiedenheit der Auffaſſung aber rührt es her, daß einige 
Lehrer den Cauon nutergeordnet behandeln, andere ihn als Borbereitung 
der Fuge jorgfältiger durchnehmen. Gejtehen wir zu, daß die Frage nad) 
der Stellung des Canon eine untergeordnete, mindejtens ſchwebeude 
jei, weil die geſammte contrapunctifche Lehre jo wunderlich durchflochten 
uud innerlich verbunden ift, daß ihre Einzeljtufen eine wechjelnde Stellung 
wohl zulaffen; mindeftens unfchädlicher ald die Willführ in Anordunng 
der Grundlehren, deren falſche Stellung in manchen Lehrbüchern 
ernſtlich zu beflagen ift. 

Die Anlage des Canons gefchieht, indem man die erite Stimme bis 
zum Eintritt der zweiten aufjchreibt, dann die bisherigen Noten in der 
zweiten wiederholt, und eine dazu harmonirende Melodie — einen eut- 
jprechenden Contrapunet — in der erften Hinzufügt, und jo fort je nad) 
Länge des Satzes oder der Stimmenzahl. Die einfachite Weiſe ift der 
Canon per unisonum oder peroctavam, letzterer zum Singen und 
Spielen bequemer und gewöhnlicher, 3 B. 

I Proposta, 
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7 E. F. Richter. 
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m octavam. 











Beilp. 1 von S. Bad ald Variation oder nahahmende Figuration zum 
C. f. des Chorald „Bom Himmel hoch“ ausgeführt, ift ein Beifpiel hoher 
und feiner Kunſt, da eben die Kunft nur dem Meifter erkennbar, dem 
ihlichten Hörer unmerklich und in freier Schönheit wirkſam ift; — Bip. 2 
ijt der Anfang der berühmten Orgeltoccata, 54 Tacte lang ftreng cano- 
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nifch gehalten; beide (1 u. 2) jind Canones per octavam; aud Au. 5 
Mingen jchöner, wenn fie in die Detave verjegt werden. — 3 u. 4 unter- 
ſcheiden ſich darin, dab letzteres voller abgejchloffen, eriteres aber bei min- 
derer Abſchließung und Befriedigung deſto ftrenger nachgeahmt ift; die 
Abſchließung von 4 it ein jogenanuter freier Schluß, dergleichen den 
meiſten Canous zugefügt wird, weil jelten (wie in Bachs No. 1) die Mög- 
lichfeit ftattfindet, da8 Thema bei vollkommuer Nachahmung doc) zugleich 
am Schlufje wohlklingend zu erhalten, namentlich aber ohne Zutritt meh— 
rerer Füllſtimmen oder Orgelpuncte der Rhythmus leicht erlahınt. So 
ift No. 7 ein ftreng nachgeahmter, in dieſer Form unendlicher Canon, 
d. 5. der fein Ende nimmt werm nicht willkührlich, daher unrhythmiſch, 
abgebrochen wird 





Es fommen auch andre Antworten vor ald im Einklang oder der 
Octave; ein Beijpiel mannigfaltiger Nahahınungen bieten die erſtge— 
nannten Bahfhen Variationen, welche nacheinander in Secunden, Sep- 
timen, Quarten u. ſ. w. jih ergehen; doch möchte wenigen Meiitern ge- 
lingen, die höchſte Kunft fo zu höchfter Schönheit zu führen wie hier ge- 
Ichehen. Ein Beijpiel des Canons in der Secunde j. bei Bellermanı 
©. 257 





mit freiem Scluffe; er kanu zur unteren Oetave verjegt, Septimen-En- 
non werden 
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ift alfo im doppelten Gontrapumet gejeßt, wovon ſ. $ 118. Die meiften 
nicht unifonen Canons ahmen in der Quinte nad, aus harmoniſch 
melodifchen Urjachen, die bei der Fugenlehre befonders offenbar werden. 
Beifpiele ſolcher Quint-Canons, meift mit freiem Schluffe, oft aud ver 
ſchiedene Themen felbftändig nad einander ausführend, finden ſich bie 
und da bei den Meiftern, 


9 Paleſtrina Canon in hypodiapente d. h. Unterquinte. 
min Tan 
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Mit dem Canon iſt allerlei Spiel getrieben, — im 15. Jahrh. theils 
in der Zeit zwiſchen Bach und Mozart. Man erfand canones aenigma- 
ticiı, Räthjelcanons, wo nur die führende (erfte) Stimme aufgejchrieben, 
der Einfag der Folgeftimmen aber verſchwiegen war und jollte errathen 
werden; canones circulares oder canones per tonos, die durch 
modulatorishe Wendung zur Dominante — oder anderen Intervallen — 
das diatonifche Gebiet verließen, und in gleicher Weife fortfahrend durch 
alle Halbtöne hindurch — aljo in 12 Repereuffionen=Stimm-Einfägen— 
wieder zum Anfangstone gelangten. — Neben diefen Kunftjtücen die eine 
gewiffe Handwerfschre beanspruchten, erfand man aud) deu Canon can- 
erizans, den frebsgängigen, welcher die Antwortſtimme durch Rück— 
wärtägehen der theinatifhen Töne feitftellt, wen 3. B. ftatt 
sa FH geantwortet wird Ft, 
Selbit. diefe Spielereien haben auch tüchtige Meifter — wie ©. Bad) 
3. B. in der „Kunft der Fuge“ eine Weile beſchäftigt; nothwendig find 
fie der eigentlichen Lehre nicht, Doch jind fie folgerichtig aus den fyntacti- 
ihen Grundjägen entwidelt, die oben $ 38 ©. 73 erläutert worden. 


Ein Räthſel-Canon ift der auf das Titelblatt von Rombergs 
Glode gejtellte a 8 voci 





Vi-vos vo-co, mor-tu-0s plan - go, 





ful- gu-ra frn - go 
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wo ein mäßiger Scharfjinn genügt die Stimm-Eintritte (Reperenffionen) 
welche in gleihmäßigen Abfägen — nämlich nach der Folge der Schlüffel 
mit je zwei Taet-Pauſen der nächſten Stimme — gefchehen, heraus zu 
bringen, und ein freier Schluß leicht hinzuzufügen ift. 

Statt jolder oft ſchwierigen und doc wiglofen Räthſel jchrieben die 
älteren Meifter lieber das Thema als verjchloffenes, clausum, canone 
chiuso — auf, gaben aber daneben die Stimmfolge durch Paufen an, jo 
daß die Partiturfchrift des eröffneten Canone aperto hiernach regelrecht 
zu finden war 3. B. 


148 Canone chiuso a 4 voci. 





son, e-le --i - son, °.- -- Bi. - 
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Diefer Canon von Franc. Turini (1590—1656)} gibt fein Geheimuiß 
jogleich fund, indem er die Panjen der Stimmen — Alt 3, Baß 2, So— 
pran 1 — vorauszeichnet, und die thematische Stimme ded Tenors, der 
die übrigen quint- und octad-weife folgen jollen, danach vollftändig hiır- 
jtellt; die zwei legten Tacte find freier Schluß, was ein Kenner alsbald 
an der Zenorelanfel merkt; 14* der geichloffene Canon, wird in 145 auf: 
geichloffen aperto per parti (partitura). 


Es folgen bier nod einige Canons gemifchter Art, per octavam 
und andere, mit freiem Schluffe. 


15 per octavam. 
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Fuge. 


110. Wie im vorigen Paragraphen gezeigt, iſt Fuge eine relatib, nicht 
abjolut vom Canon unterſchiedene Kunſtform. Canon iſt vollendete, durch 
alle (gegebenen) Stimmen geführte Nachahmung; Fuge iſt ebenfalls voll- 
endete Nahahınung. aber mit freieren Gegenſtimmen und Zwiſchenſätzen. 
Auch ihre freieren Zwiſchenſätze find — wenigitens in künftlerifch werth- 
vollen Fugen — nicht bloßes harmoniſches Blätterwerf, ſondern melodiſch 
geitaltete nur nicht canoniic durchgeführte Gebilde. Wie nahe ji Ca- 
non und Fuge berühren, erjehen wir aus den Nebenarten: Canon mit 
freiem Schluß, Canon mit obftinatem oder auch mit freiem Baß.... 
canonijche Fuge, ricercata, Doppelfuge u. f. mw. wozu in Bachs Werfen 
reichlich Beifpiele vorhanden jind. — Iſt mehr als Ein Thema in 
voller Selbjtändigkeit der Melodie hörbar, jo ergeben fich durch mehrſtim— 
mige Nachahmung die jogenannten Doppel» Fugen, Tripelfugen 2c. Zu— 
weilen kann Zweifel entjtehen ob einfache oder Doppel« Fuge vorliege, 
wenn die Themen nicht charf genug aus einander treten; der wefentliche 
Unterjchied iſt diefer, daß in der einfachen Fuge die Gegenſtimme dem 
Thema mehr in ſchweifender oder unvollendeter Gangform zur Seite tritt, 
wogegen in der doppelten die Gegenftinmme jelbjtändig melodiſch, gleich— 
fan ftetig geworden ift, und eben jo vollftändig wie das erjte Thema 
nachgeahmt, wiederholt und abgeſchloſſen wird. 

Zur Einleitung in die Fugenkunſt iſt es gut folgende hiſtoriſch gül- 
tige Benennungen zu unterfcheiden: 

Theile der Fuge find 
I) (thema), subjectum vder dux, Führer, erſte Stimme, ita- 
lieniſch proposta = Vorſatz, Vorderſatz; Modell oder Vor— 
bild bei einigen Neueren. 
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2) Responsum, comes Gefährte, ziveite oder nachahmende 
Stimme, risposta Antwort; die beiden 1 und 2 zufammen 
ind das Thema. 

3) Contrapunetus, Gegenjaß. 

4) Divertimento freier Zwiſchenſatz; intermedium = inter- 
mezzo. 

Regeln der Fugen-Compoſition find 

1) Evolutio Durchführung (rivolta, rivolto %. 

2, Repercussio (vgl. $ 116) Wiederfhlag, Einfaßpunct der 
verjhiedenen Stimmen, auch Stimmeuwechſel überhaupt. 

Befounderheiten einzelner Fugen find 

1) punctus organicus Orgelpunct, Halteton. 

2) Augmentatio, diminutio Maafveränderung der rhythmi—⸗ 
ichen Glieder des Themas wie $ 108 und 109 Bſp. 15. 

3) Engführung, wenn die verfchiedenen Stimmen wie oft au 
MWendepuncten gefchieht rafcher nach einander eintreten als die 
(gewöhnliche) erfte Repercussio fordert; dafür ift Fein latei- 
niſches Wort in Gebrauh, wahrſcheinlich weil es zu den 
Freiheiten gerechnet ijt die feiner Regel unterliegen, gleichwie 
das divertimento. 

111. Nach diejer gegebenen Folge juchen wir nun die Theile zu 
erkennen wie fie erfunden und geordnet werden. Ein gutes Fugenthena 
zu erfinden ilt nächſt dem, daß es wie alles Künftleriich Schöne von au- 
geborenen Gaben herrühren muß, doch zugleich eine ſchwere Kunjt, die 
Erfahrung und Arbeit fordert, damit es nicht heiße oder jcheine daß ein 
und der andre Ton aus Rückſicht auf das Folgende zurecht gemacht und 
wngebogen ſei. Grundregel wird dem rechten Künjtler auch ohne Lehre 
jein: das Thema ſei faßlich und bildlich, um der Durchführung 
werth zu erjcheinen; ein rechtes Fugenthema joll eigenes Leben zeigen das 
zeugungskräftig ei, vieler Bildung und Wandlung mächtig. Wenn man 
ſolche Gabe nicht lehren kann, fo kann man doch aus guten Muftern ler 
nen, in welchen Merkmalen das Schönwirkende ſich bezeuge und hat dar- 
aus die Regeln abgenommen: 

I. a. Das Thema jei nicht zu lang, auch nicht jedesinal zu volle 
endeter Liedform d. h. nicht periodisch audgebildet, obwohl es dennoch 
feftfteht daß die Fuge aus der Liedform hervor gegangen ift und ihr auch 
im Innerjten verbunden bleibt; jie ijt eben aus liedhafter Wurzel zu an— 
derer Ganzheit erwachſen als der einfache jelbftvergnügte Volksgeſang; 
die Grundgeſetze der Periodenbildung walten auch in ihr, und die ganze 
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Fuge ift eine funftvolle Periode aus Theilperioden, ein Lied der Lieder. 
— Meber die Länge ded Themas find natürlich feine Regeln zu geben. 
Räthlich iſt wohl, nicht zu viel Töne zum Thema zu wählen, weil das 
die Einpräglichkeit und die Wahl der Gegenharmonie erſchwert; aber es 
finden fich jehr weite Gränzen des Erlaubten oder Faßlichen. Seb. Bad 
hat ein gewaltiges Thema in 5 Tönen 


tas 
im tp. Clab., ein anderes von 64 Tönen in der Ddnr-Fuge für die Orgel 
De u 2 
Heer etc. 


Fr. Kiel (geb. 1821) bringt in op. 10 das Thema einer zweiſtimmigen 
Fuge zu mehr ale 50 Tönen, in op. 2, 1 ein anderes von 30, beide mo— 
dern geiftreich ausgeführt. — Merklich ift jedoch bei langen und kurzen, 
tonreichen oder einfacheren Themen, daß fie durchaus periodiihen Anſatz 
haben, indem fie in 4, 6, 8 Tacten (tempora ) jid) entweder völlig oder 
halbſchlüſſig ausfprechen, darin alfo einen liedhaften Uriprung andenten. 
b. Wichtiger, wenn auch nicht lehrhafter, ift der Rathſchlag, be— 
deutſame au fich jelbit anziehende Themen aufzujtellen. Weil das nun 
Naturgabe ift, jo läßt es ſich nicht in Regeln fallen; aber wohl iſt c& 
möglich, auf die Bedeutſamkeit der Intervalle hinzumeifen ($ 32, 1. — 
8 40), wo dann einleuchtet, dab conjonirende Intervalle in melodiſche 
Folge gebracht 3. B. gebrochene Terzen 2c. nicht jo wirkſam jind für Fu— 
genwerk, als diffonirende, die gegen einander abjcheinen, und daher leich- 
ter in künſtliche Gegenbildlichkeit eingehen. Am branchbarften zeigen ſich 
Secumden und Quarten, in mäßigem Gange auf- oder abfteigend, mit 
anmuthigem Wechſel der Stelung. Erwünſcht ift der Wechſel d. h. daß 
nit derjelbe Ton im Thema häufig komme, damit wiedernm für die 
harmonifche Fülle der Antwort vorgearbeitet ſei, und möglichit viele man— 
nigfaltige Stellungen des Themas innerhalb des Diatonon möglich wer— 
den. Auch ijt erwünſcht, möglicht alle Töne des Diatonon zur Me- 
lodie zu verwenden, und mit dem Umfange der Melodie das Diatonon 
oder die Tonleiter bis zur Detave, nicht zu überfchreiten. — Auch diefe 
Regel ift, namentlich in Bachs Orgelwerken, mehr noch in jpäteren Ju— 
ſtrumentalfugen überfchritten: doch behanptet ich im Ganzen der Vorzug 
einfaherer Themen nicht bloß der Singbarkeit joudern des Verftänd- 
niffes wegen. Der Grundjag, innerhalb Einer Octave zu verweilen und 
diefe recht auszubenten, ift anerfannt und heiljam, womit wir aber nicht 
der ſeltſamen Vorfchrift das Wort reden, welhe Nägeli in feinen Vor- 
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leſungen (Stuttgart 1826, 5.98) ald Regel aufftellt: „es müſſe in einer 
richtigen Durfuge das Thema anf jeder Scalenjtufe außer der Scps 
time vorfommen, alfo auf 6 Stufen“. Die richtige Herkunft diefer Regel 
aus dem alten Herachord zugeftanden, ift die Anwendung doch unfünit- 
leriſch und auch in Wirklichkeit feinem tüchtigen Fugenmeifter maaßgebend 
geweſen, vgl. Bachs tp. El. Es dur 


im=sHrSereee 
oder Hdur 


und andere, welche ohne jener Handwerksregel zu folgen, die größte Fülle 
und Abgejchloffenheit zeigen. 

Ale jene Regeln find Beobachtungen die meiftentheild zutreffen, 
aber auc glänzende Beijpiele des Gegentheild neben ſich ertragen. Je— 
denfalls ift das Langweilige, Reizlofe zu meiden, und ſchwerlich wird eine 
technische Mufterfuge durch harmonijche Künfte für melodischen Mangel 
entichädigen. 

© Dererften Regel verwandt it, daß man wiederholte Me 
lismen im Thema möglichft meide, weil auch dieß die Durchführung er- 
ſchweren kann, und weil ohnehin das ganze Fugenwerk ſchon auf wieder» 
holender Nachahmung ruht. Deffenungeachtet gibt es auch ſchöne Fu— 
gen, in deren Themen folche Wiederholungen nicht läftig find, 3. B. außer 
dem obengenannten der Ddur-Fnuge auch eine Gmoll-Fuge für Orgel von 
©. Bad: 


auch mehrere Händeliche. Die älteren italienischen find felten von folcher 
Ausdehnung, jelten über zwei tempora hinaus geführt ohne daß die 
Gegenftinmme einträte. 

d. Dieß führt zurüc zu der Frage nad) der liedhaften oder periodi— 
chen Bildung des Themas. Man fragt wohl: Woran erkennt man 
das Ende des Themas? und erhält etwa die Antwort: wenn die 
zweite Stimme einfeßt, was allerdings bei tonreihen Juſtrumentalfugen 
zutreffen kann; doch trifft das nicht zu bei den Furzen Melismen oder 
Sapgliedern, die z. B. bei Paleftrina oft den Anfang bilden, um eben 
ausdrücklich unterbrochen zu werden, wo eine poetische oder harmoniſche 
Neranlaffung rafhen Eintritt empfiehlt. Vielmehr erfennen wir eben an 
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diefer Frage die Gültigkeit der grundlegenden Liedform aufs Neue: denn 
dad gejammte Thema hat immer diejen Zug des Liedhaften, jei es 
früh oder jpät unterbrochen; dieß zeigt jich in dem was überall ſchlußhaft 
iſt im Tonbilde: in der Rückkehr zum Grundtone, oder wo nicht dad, — 
zur tonischen Conſonanz, zu rhythmiſch harmonischer Sättigung. Irrung 
macht nur, daß die Nachahmung oft nichts weiter nachahmt als das Erſte, 
Voransgefungene d. h. was der zweiten Stimme vorangeht, — während 
die nachfolgenden Theile des Themas auch liedhaft thematiſch, aber freier 
gejtaltet find umd daher nicht im ſtetigem Fluſſe nachgeahmt werden, 
Allerdings find volle periodische Themen wie Händeld 


Der Herr ge » beut und Go» fua win: Se » vis do 
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— — — 
fällt, der Mütherih ſinkt. 


bei älteren Meiftern ziemlich jelten; vielmehr greift die nachahmende 
(zweite) Stimme dad Wort gewöhnlich ehe das ganze Thema andge 
tönt hat, unterbricht aljo die periodiiche Liedform. Daher mag man zit 
mehrerer Deutlichfeit unterfcheiden das eigentliche Fugen thema von 
den allgemeinen Satzthema, und jenes ald den engeren der Nachah— 
mung bejtimmten Theil näher ins Auge faſſen ald dieſes, dem größeren 
Liedjag. Der Hörer vernimmt im Verlauf der Fuge doch immerfort die 
Imitation des Liedhaften, einen Gegenjag, deſſen Einheit und Ver— 
jöhnung darzujtellen eben die Aufgabe diejer höchiten aller Tonformen iſt. 
Solche aber anſchauend zu verjtehen und ind Herz zu fallen hat für 
manchen Anfänger im Verſtändniß einige Schwierigkeit, am meijten am 
Elavier, das neben mancher anderen Schuld auch dieje auf fich geladen 
hat, die Fugen ungenießbar zu machen, wenigjtens dem ungelehrten Hörer 
öfters Tongeklapper ald Tonbilder vorzuführen, weil dem Clavierton der 
freie Lebenshauch Fehlt. Mancher trefflihe Tonſatz mit gehaltenen und 
gebundenen Tönen aus dem Gejange aufs Clavicr übertragen wird ſee— 
lenlos unbegreiflih, während Drgel oder Geigen doc eine lebenvolle 
Nahbildlichkeit des Gejungenen darbringen können. So erklärt ji, dab 
fugirte Säße im Orcheſter wie u. a, die bachſche Dodur-Suite folde 
Hörer, die ſonſt vom clavierigen Fugengeklapper nichts hören mögen, 
untmiderftehlich ergreifen. 
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Bon dem frühen Eintritt der Nahahınungd -Stimme neben fortlau⸗ 
fendem Liedthema find Beifpiele reichlich bei Niederländern und Stalie- 
nern 3. B. der Gefang von Ehrifti Taufe Super ripam Jordanis sta- 
bat beatus Joannes baptizans Salvatorem, von Clemens non 
Papa (1555, ſ. Commer Mus. Batav.) deffen Anfang ift 


3 Super ripam Jordanis, 





Ein ähnlich conftruirter Sab von Seb. Hollander, deffen Thema 
j. $ 36, 4 — zeigt daffelbe Verfahren: die erften 7 Töne 


Bessere 


Cum trans-is - set Sab-ba - tum 








geben das Fugenthema; die zweite Stimme tritt früher ein ald das Thema 
zu Ende ijt; die Cautilene der erften Stimme hat 8 tempora, das Fugen- 
thema 2. — Die Frage nad) Keunzeihen und Ende ded Themas tritt 
nochmals auf, wenn man entfcheiden will was einfache oder Doppelfuge 
fei: die Antwort ift auch hier, daß nur das periodisch Angelegte, ganz 
oder theilmeis Nachgeahmte, Thema heiße, 

II. Dem Thema nachgebildet wird der Gefährte entiveder auf der- 
felben oder auf anderer Stufe. Weil dieß nicht immer in ftrenger Nach— 
ahnung möglich ift ohne das Diatonon zu verlaffen, und ſolche Abwei- 
hung mit Vorficht anzuftellen ift: fo hat die Regel von der Antwort 
einige Schwierigkeit, wovon im folgenden Paragraphen. 

III. Der Gegenſatz, contrapunctus — minder paſſend genannt 
Gegenharmonie — ift derjenige Theil der Fuge, welcher während die 
zweite Stimme nachahmt von der erften gefungen wird. Es ift gut, wenn 
diefe Gegenfäglichkeit Mar hervortritt, indem Langfames zum Raſchen, 

Krüger, Syftem ver Tonkunſt. " 24 
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Mildes zum Scharfen, Abfteigendes zum Aufſteigenden gefelt wird; je 
edler und Elarer die Grundmelodie, defto weniger wird fie jchneidende 
Gegenfäße hervorrufen oder bedürfen. 

IV. Zwifchenharmonien, beſſer Zwiſchenſätze, werden von neueren 
Lehrern die übrigen freien Melismen oder Gänge genannt, welche zwiſchen 
Thema und Gegenfag ergänzend oder vermittelnd eintreten, alfo freilid) 
oft nur harmonifhe Bedeutung Haben und melodiſch farblofer geftaltet 
jein mögen. 

Die ältere Lehre Hat fich mit dieſen freieren Füllſätzen wenig befaßt; 
und in der That genügt die Unterjheidung Thema und Gegenfaß 
vollfommen, welche aus dem WVerhältniß von Cantus firmus und Con- 
trapunctus verftändlich ift; nach diefem ift nichts Wefentlicheres zu ler- 
nen, als die Ahtvandlungen des Themas in Führer und Gefährten, alles 
Uebrige aber aus den bisherigen contrapuncetifchen und melodijchen Re 
geln abzunehmen. 

112. Die Regeln der Fugencompofition betreffen daher vornämlich 
dad Verhältniß von Führer und Gefährten, oder Thema und Ant- 
wort. Es fragt fich zuerft, auf welcher diatoniſchen Stufe die erite Nach— 
ahmung, die eigentliche Antwort, gefchehen jol. Nach den allgemeinen 
canonifchen Regeln wäre jede Stufe dazu fähig, wie das auch Mar— 
purg (Abhandl. über die Fuge I, 1, 8 17) für die Fuge als möglid 
binjtellt, aber freilich jogleidh im folgenden Paragraphen miderruft, indem 
er dortalsdie eigentliche Fuge diejenige benennt, welche in der Quinten- 
Antwort begründet jei und die übrigen Intervalle nur als außerordent- 
liche Zierrathen der Repercuſſion gebrauche. Hierin liegt die Anerkennung 
der Fugenform als einer nicht bloß canonifchen, jondern in freier doch an 
Naturgründe gebundener Schönheit entwickelten Nahahınung, deren 
Grundmelodie überall durchwalten und in faßlichem toniſch-rhythmiſchen 
Gliedbau ſich durchſetzen ſolle. Geſchähe dagegen die Nachahmung in 
canonifcher Weife auch nach anderen Intervallen, fo wäre 

1) im Falle jtrenger Nachahmung nur der Canon circularis ($ 108) 
möglich, und ſomit die Einheit der Tonart zerriſſen; 

2) im alle Freier Nahahmung dagegen würde die Melodie unfennt- 
lich werden durch Ungleichheit der Halbtöne. 

Die liedhafte Herkunft der Fuge bezeugt fid) nun insbefondre darin, 
daß fie gleich dem Liede den natürlichen Gang des Auf- und Abgefanges 
in Tonica und Dominante ald Regel bewahrt, daneben die Gänge in 
anderen Interballen als ſchmückende oder pathetiiche Ausnahmen zuläßt. 
Daraus folgt nun, daß das erfte Thema — der Führer — durch den 
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Gefährten regelmäßig die harmoniſch umgekehrte Antwort erhält, indem 
der Zonica die Dominante, der Dominante die Zonica entfpricht, aljo 
wenn 

die Melodie des Führers fchreitet: —t dd t—d dt 

der Gefährte antwortet: d—d t—t d—t t-—d. 

Wenn aber das gejchehen fol, fo ift bei ſpringendem Kortfchritt die 
strenge Nahahınung oft unmöglich, indem wohl die zwei erften Fälle — 
Dctavenjprünge t—t, d—d, oder Tonmwiederholungen (Primenvermeis 
lungen, zrerreia $ 28, 19) genau können wiedergegeben werden, dagegen 
die zwei anderen das nicht können: denn t—d auftwärts ift eine Quinte, 
d—t eine Quarte und fo fort in allen Umkehrungen. 

Es können daher die größeren Intervalle — fpringende Quarten 
und Quinten ꝛc. — oft nur ideal nahgeahmt werden, indem das 
Sprunghafte mit dem Toniſch-Harmoniſchen vermählt wird; die reale 
oder förperliche Intervallen-Kachahmung findet dagegen nicht immer ſtatt, 
weil fonft der Quinte c—g die Quinte g—d’ antivorten müßte, und jo- 
wit eine neue Tonart, die der Dominante, einträte. So jcheint es oft, 
daß die Nachahmung jih auf das Rhythmiſch-Melodiſche bejchränfe, 
während vom Toniſch-Melodiſchen Eins oder Anderes geopfert wird. 
Dann fragt ih: was kann geopfert werden ohne dem Ganzen zu ſcha— 
den: an welcher Tonftelle ijt freie Nachahmung erlaubt und geboten? 

Nehmen wir jolche Themen, die nicht jpringend, jondern jchrittweife 
beginnen, jo zeigt ji dab deren Nachahmung ftrenge fein kann wenn 
auch nur beim erſten Einſatz; auch beginnende Terzenfprünge laffen zus 
mweilen ein Gleiches zu; dagegen bei beginnendem Quartenfprung die 
Treue der Nachahmung gefährdet wird, und oft den harmonifchen Ge— 
jegen weichen muß. | 

1 ur re 
— — — 

Befäprte: dom. d. + 
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4 Führer: d. J | 





Bip. 1 beginnt und ſchließt den Führer auf der Tonica, den Gefährten 
auf der Dominante; 2 ebenfo, nur daß eine chromatiſche Modulation be- 
reit8 während der erften Antwort hinzu tritt; 3 hat diefelbe Modulation 
ſogar fhon im Thema des Gefährten, doch jo daß nur die nächite Ver- 
wandtichaft, und zwar vorüber gehend, berührt wird. Die beiden fol 
genden Bſp. zeigen umgekehrt den Führer auf der Dominante einfehend, 
den Gefährten auf der Tonica; 4 ift ftrenge nachgeahmt; 5 ift anfangs 
ſtrenge nachgeahmt, aber der Fortgang des Gefährten würde ſchon nicht 
fo leicht den Fortgang des Führers vom 3. Tacte an nahahmen Fönnen, 
ohne in die fremdere Tonart der Subdominante zu gerathen. 

Neben der Vertaufhung von Duinte und Quarte in den Antworten, 
welche um der harmoniſchen (modulatoriichen) Einheit willen erfordert 
wird, ift eine andere durch die Lage des diatonischen Halbtons gebotene 
Art mehr melodifhen Inhalts. Beide Vertaufhungen aber bangen 
wiederum mit rhythmiſchen PVerhältniffen zufammen, indem je nad) 
der arsis oder thesis eines oder mehrerer Melodietöne, die Nahahmung 
eines Themas ftrenger oder freier fich gejtalten kanu. 

Die Schwierigkeiten der Beantwortung zu befiegen hat man Regeln 
aufgeftellt die aus guten Muftern abgezogen find; allgemeine Einjtim- 
mung der Lehre ift noch nicht erzielt, zumal die Meifter der früheren Zeit 
anderen Grundjägen folgen als die des 18. Jahrhunderts, und in vielen 
Lehrbüchern beiderlei Lehren durcheinanderlaufen, 3. B. Dehn ©. 158. 
Zu Anfang des 18. Jahrhunderts unterfchied man Fuga realis und 
Fuga tonalis: jene ift die Nachahmung wie fie den Fugen der Kirchen» 
töne zu Grunde liegt, diefe die nach modern harmonischen Grundfäßen 
eingerichtete. 

Manche Themen laffen beiderlei Antworten zu, je nachdem die ältere 
diatoniſche oder die modernharmoniſche Auffaſſung beliebt wird, 3. B. 
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6° tp. El, Esdur. 





Die erfte, reale Beantwortung (a) würde fpäterhin bei dem beweglich 
tonreihen Thema Mühe haben, ohne Steifheit der Modulation meiter zu 
gehen; das Thema eignet fi) wegen feines inftrumentalen Inhalts beffer 
zur tonalen Antwort (b) wie fie Bach gegeben hat. — Anderswo ge- 
ſchieht auch, daß im Verlauf längerer und mehrfacher Fugen bald tonal 
bald real geantwortet wird, wie Händel öfter thut: 
| 12 Sfrael in Aegypten. 





Das heutige Gehör ift der tonalen Auffaffung fo jehr gewöhnt, daß wir 
diefe des Verftändnifles halber voraus nehmen, obgleich die reale hiftorijch 
den Vorrang haben müßte. — Nach der tonalen Auffaffung aber ergeben 
fich folgende gangbare Regeln. 

113. Der Hauptregel gemäß, dab Dominante und Tonica einander 
antworten follen, ergibt ſich für die tonale Weife daß wenn der Anfang 
des Themas fpringend lautet: t. d., die Antwort fei: d. t., alfo 
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1 tp. El. As. 
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Umgekehrt alſo, wenn das Thema beginnt: d. t., ſoll die Antwort 
lauten: t. d. 





Bezüglich der übrigen Intervalle gilt im Allgemeinen, daß fie in ihren 
haracteriftiihen Schritten, die dur rhythmiſch-melodiſche Ge— 
ftalt hervor treten, genau nachgeahmt werden, ſoweit das die harmo- 
niihe Beziehung zu Tonica und Dominante nicht ftört; daher fie je nä— 
her den Grängpumeten (t. und d.) dejto mehr nad Antwortregeln ges 
bogen werden; je ferner den Gränzen, deito genauer unter fich nach 
geahmt werden. Bejondere Regeln find 

a. der Unterhalbton — (die große Septime der Tonica) fordert, 
im Anfang und im guten Zacttheil ftehend die Antwort der Terz, da- 
mit die natürlihen Harımonien der Tonica und PDominante einander 
gegenüber treten können; im ſchlechten Zacttheil ftehend erhält er die 
Antwort der Quarte 


N 1 13.] Tonal, Real. 375 


Leptered geſchieht beſonders dann, wenn der Unterhalbton (in thesi) 
Durhgang oder Nebennote, alſo mehr Verzierung ald Kernpunct 
der Melodie ift. 


; | 

— — 

— — — 
Gf. 





d. caæ) 
10 tp. El. 
Fr. 





b. Sextenſprünge werden in den Antworten nicht verändert, 
weil ſie niemals am Ende des Themas, ſondern nur im Verlauf der Me— 
lodie vorkommen, und hier der melodiſche Gang frei wirken ſoll, da er 
nicht durch harmoniſche Rückſicht eingeengt wird ; überhaupt find Sexten⸗ 
jprünge im Thema felten, den Alten ganz unbekannt. 





c. Duartenfprünge werden im Verlauf des Melisma, na- 
mentlich bei Wiederholungen nnd an betonter Stelle, ftreng nachgeahmt, 
vgl. No. 6 dieſes $ 





während die an Endpuncten ftehende Dominant-Ouarte die tonale Ant- 
wort der Tonien-Quinte fordert ($ 113, a. b Bſp. 1—7). 

Die Minderguarte, ein nicht diatoniſches Intervall, kann nur 
in modernen Fugen borfommen; fie fordert wegen ihrer melodifchen Ber 
deutfamkeit, und weil fie ohnehin nicht am Schluß oder Anfang ftehen 
fann, genaue Nachahmung. 
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d. Septimenjprünge, in der älteren Tonübung unerhört, fin- 
den fich bei modernen Meiftern wohl vor, aber doch felten in Fugen. Sie 
werden, wie andere außerordentliche Intervalle, gern in die Mitte des 
Melisna geftellt, alſo der tonalen Rüdjihten enthoben, daher genau 
nachgeahmt: wie in der G dur-Fuge des tp. CI. 





Die Entfcheidung darüber, welche Intervalle der thematifhen Me 
lodie wefentlich oder Haracteriftifch, deshalb der ftrengen Nach— 
ahmung bedürftig jeien, mag in vielen Fällen Sache der Erfahrung, des 
Gefühles fein: aber es fehlt nicht an objectiven Kennzeichen des Weſent⸗ 
lichen: diefe beruhen auf rhythmiſchen Gründen, welche wiederum das 
harmonische Gebäude ftügen und regelu helfen. Unmwejentlihe No- 
ten werden wohl diejenigen genannt, die gleichjam außer Verantwortung 
ftehen, wie alles Ducrchgehende und dem Verwandte: fie bezeugen ſich 
aber zunächſt durch ihre rhythmiſch untergeordnete Stellung, wovon Bip. 
9. 10 und die Leittöne in Bſp. 13 Belege geben; dann durch das unter- 
geordnet harmonische Verhältniß, fei ed im Anfang, Ende oder Mitte des 
Themas. — Unter diefen Verhältniffen leiden befonders die bisher nicht 
behandelten Fleineren Intervalle, welche abweichende Antwort fordern, fos 
bald fie in der Nähe von Anfang oder Ende des Themas erfcheinen. 

e. Secunden und Terzen find an jeder Stelle, am meijten aber 
an den Endpuncten die für die Antwort empfindlichften ‚Intervalle und 
zwar vorzüglich wenn beide einander verbunden find. Die Secunde ald 
Nebennote ($ 104, 6. 7) ift unbetont, umd wird als zierende Figura- 
tion behandelt die auf den harmonischen Gang ohne Einfluß.ift, daher fie 
auch willführlich bald groß bald klein, aber doch immer ald Secunde be- 
antwortet wird (vgl. No. 7. 8). 
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14 tp. El. 
Fr. 


- 15 #p. El. Gdur (f. Ro. 13). 
Fr. 
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Die Secunde als harmonische Note iſt betont, und unterliegt den 
Aenderungen welche die Endpuncte verlangen (No. 7.8); fteht fie im An— 
fang aufwärts gehend, jo wird fie genau beantwortet; abwärts gehend 
hat fie entweder Terz oder Quart als thematifchen Folgeton nach fi: 
beide find fo zu behandeln daß der Character der Melodie erhalten bleibt. 








17 tp. El. Edur. 





Das Thema 20, ein ziemlich unbequemes, läßt kaum eine ganz befriedi- 
gende Antwort zu ; die regelmäßigite a macht das Thema faft unkenntlich; 
die zweite ſcheint zu rafch zu moduliven, und mag fich der modernen Auf- 
faffung am meiften empfehlen; die dritte c ift falfch: fie gäbe noch mehr 
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als a den Eindrud eines fremdartigen, neuen Themas. — Leichter zu 
behandeln ift 21, wo das mittlere Intervall der Quarte entfcheidend 
wirft und ſich bei der Antwort behauptet, indem die Septime mit der 
Terz (h—e‘) beantwortet wird. Bei dem Thema 22, deffen Hauptinter- 
ball ein modernes, die Minderquinte, wäre die genaue Nahahmung a 
das nächjtliegende, während b der Regel gemäß, aber die Melodie beein- 
trähtigend, ce endlich, beide Arten a. b fehlerhaft vereinigend, ganz un— 
möglih fein würde — Mendelsfohn in der Orgelfuge op. 37 hat 
genane Antwort folgen laffen, aber das gefchieht in der Mitte eines 
entlegen modulirenden hromatischen Themas, wo fi die Melodie zwi: 
chen den Endpuncten felbjtändig bewegt mit dem characteriftifchen Me— 
lisma eines dreimaligen Tritonus, welches für ſich genaue Antwort er- 


heiſcht 


22b 





Das große Sap-Thena (vgl. $ 111, 1.2) beträgt 20 Töne in 4 tem- 
pora getheilt, deren Gränznoten find d. t.; jene Periode wird vom Ge- 
fährten nicht wiedergebracht, jondern nur die erften 16 Töne deffelben, 
deren figurativer Nachſatz ald freie Zwifchenharmonie verbraucht, daher 
nicht mehr nachgeahmt wird. Nehmen wir dad ganze Satzthema als 
d. t., innerhalb deren ſich die chromatifch ſchweifende Melodie ergeht, fo 
muß die Antwort jein t. d., und ift es auch in idealer, nicht materieller 
Weiſe, indem der Gefährte ald 20. Note fis bringt, zur d- Harmonie ge- 
hörig; des Hugenthemas Schluß ift ebenfalld mehr gedacht als wirt. 
lich, indem bei der 16. Rote X eine zögernde Syncope eintritt, welche den 
Gränzton in der erften Stimme ahnen aber nicht fogleich hören läßt. 

Auf dieſem Verfahren, die Gränztöne — oder Endpuncte — des 
Themas an die Regel zu binden, die Mitteltöne — oder Melismen 
des mittleren Verlaufs — felbftändig zu geftalten und in ihren fonder- 
lichen Intervallen genau nachzuahmen, beruht der größte Theil der ıno- 
dernen oder tonalen Zugenregeln, mie erfichtlich an folgenden Themen 
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238 23b tp. El. 

— —— — — 
6 ea — 
F. 7 a. 7 62 a ie 
d. ... ud... ars Er ne 
24 Mozart 1 Requiem. 25 Händel Sfrael. 

ie me Train 
Be ka 87 2 
4b 4b — 
Bee — are d. — 
25b 25° 
25 —— — — — 
—— —— — 
8 ı 2 8 ı 3 
— —— 


Innerhalb des Grundgebäudes der Gränztöne d. t. oder t. d. u. ſ. mw: 
bewegt fi) dad Melisma 23°, deffen Minderfeptime bewahrt bleibt; in 
No. 23° werden Beine Serte und Feine Secunde jelbftändig bewahrt; in 
No. 24 die Duarte, Minderfept und Secunde und zwifchen den Dreien 

am 2 ebenfalld die Minderquart 4b; in No. 25 die 8, 7, 2 und zwi— 


fen 1 biefen Dreien die übermäßige Secunde (2#) letztere aber wird in 
jpäteren Nahahmungen derjelben Fuge mit der großen Secunde ver- 
taufcht. Aenderungen finden durchgängig nicht am Schluſſe ftatt, 
jondern im Anfangs- Intervall, wo mehrmal Secunde und Terz, Sep- 
time und Dctave vertaufcht werden, und es beftätigt jich hier das früher 
($ 74) Gefundene, daß in Anfängen mehr Freiheit oder Wandelbarkeit 
möglich ift, während am Schluffe das Gejeß ſtetig herrſcht. j 

Die ziemlich jeltenen Fälle von Wandelbarkeit innerhalb des mitt- 
leren Melisma belehren und mie ein Widerftreit zwiſchen melodijchen 
und harmonischen, oder thematiſchen und diatoniſchen Rückſichten bezüg- 
lich der Intervalle geiftreich ausgeglichen werden kann. 

26% Bad) MW. 3,254. 





Y 


L-____. 





26b —— Quartett 1. Fin, 
8va alta 
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Im Bachiſchen Thema find als weſentliche Melismen die erſte Quarte 
und die letzte Secunde feſtgehalten, während eine andere mögliche Antwort 





EEE NE 
den Umfang des Themas unklar machen würde, indem der ambitus 
Septimae und Sextae einander jehr fremdartig antworten. 


Außerdem aber wäre die Antwort wohl denfbar, wo der ambitus Sextae 
und alle übrigen Intervalle außer dem erſten erhalten bleiben, namentlich) 


die bedeutfame doppelte Quarte * | in Frage und Ant— 
wort gleich Fräftig einjchnitte. Hier hat Bach dem t.-d.-Verhältniß das 
Vebergemwicht zuerkannt und deshalb den 1. und 4. Ton des Themas in 
Führer und Gefährten gleich gemacht, während im anderen Yalle (dg fb) 
die Dominante ein vielleicht zu frühes Hauptgemwicht erhielte. Webrigens 
ift die gewaltige fühn geſchwungene und doch wenig modulirende Fuge 
jehr unregelmäßig gebildet, indem nicht einmal Eine volljtändige Durd) 
führung durch 4 (oder 5) Stimmen geſchieht, jondern d. t. d. den erften 
Durdhführungsjag ausmachen, jpäter d. noch zweimal erfcheint, t. aber 
nur in Engführung. Im Schlußſatz, wo das Thema nochmals gegen 
neue wallende Melismen hineinbricht, waltet die doppelte Quarte g c’ 
bes —cfesass—Hedg-— u. f. w. durchaus vor. 

Im mozartichen Quartett» Thema 26® ift der Grund des Wechſels 
wohl nur die Behauptung des bedeutjamen mittleren Melisma 


wonach die übrigen ſich ſchmiegen; Eine Durhführung genügt; jpäter 
treten neue fugirte, imitirte, figurirte Themen ein, deren heitrer ſpiegel— 
heller Humor alle Regeln vergejjen madıt. 

114. Im diefen Grundfägen ift die alte und neue Fugenkuuſt eins 
ftimmig, daß Tonica und Dominante einander antworten, und daß die 
mittleren Melismen möglichft erhalten bleiben, während die Gränzpuncte 
namentlich des Anfangs nad gewiſſen Regeln wandelbar find, um eben 
die Sorrefpondenz von Tonica und Dominante an entfcheidender Stelle 
durchzufegen. Die Unterfchiede beider Arten beziehen fich auf die Durd)- 
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führung, welche bei den Alten diatonifch gehalten, bei den Neueren auch 
in außerdiatonifche Stufen hinüber geführt wird. Ehe wir dieſe Unter- 
fchiede kennen lernen, thut es noth, noch der übrigen feltneren Conſtrue— 
tionen zu gedenken, in denen dad Grundgefeß der Folge t. d., d. t. ver- 
legt jcheint: Themen die mit einem anderen als jenen beiden Intervallen 
anfangen oder jchließen. 

Halbihlüffige Themen, die vor dem- eigentlichen oder periodi- 
ſchen Schluffe durch die Antwort unterbrochen werden, find nad) $ 111, 
2—3 nicht ungewöhnlich ; einer befonderen Lehre bedürfen fie nicht, und 
was Marx (C. L. 2. Buch IV. Abth. 2. Abſchn. 5, C) davon lehrt ift 
nach jeinem eigenen obwohl indirecten Geftändniß eigentlich überflüffig. 
In der That find die Unterbrehungen des periodifchen oder Satz themas 
mannigfach genug um eine Lehre darüber unmöglich zu machen. 

Dagegen find Anfänge, welche gleichfam in der Mitte beginnen, 
in medias res gehen, der älteren Kunft fremd, und gehören allein der 
neueren pathetifchen Willtühr an. Doc find jolche befremdende Anfänge 
nicht von jedem beliebigen Intervall aus zu nehmen; menigftens iſt un 
fein Beifpiel außer von der Secunde oder Terz beginnend bisher vorge- 
fommen (die von Marpurg tab. XVII gebrachten find nicht claffifche, 
jondern für die Schule erfundene), und ſelbſt jene folgen dem Grundgeſetz, 
indem fie nur furze Zeit, und ſchwerlich je über den dritten Ton hinaus 
über die Tonica in Ungemißheit laffen. 





Hier könnte im Beiſp. 1 das eg anfangs für toniſch jelbftändig, auch 
e’ g’ h etiva für eine Emoll Ouartjerte gelten; aber die nächften Folge— 
töne zeigen — rhythmiſch und harmonisch — den wahren Grundton, der 
durch die Antwort betätigt wird; das mittlere Melisma behauptet fi 
mit Serte und Secunde. Aehnlich im Bſp. 2, wo ebenfalls die beiden 
Eingangstöne ungewiß oder mehrdeutig find, aber ſowohl der Eingang 


des mittleren Melisma HH als die Antwort den Grund« 


ton unzweideutig bringen. 
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Anfänge auf der Secnnde oder Septime find äußerjt jelten; im 
tp. Cl. befindet fich ein Thema mit unbetonter, eins mit betonter Septime 
(Unterfecunde): 





Fr. t. Sf. d. 

Dem erften Bſp. (3) gibt der folgende rhythmiſch gehobene Ton ſogleich 
die verftändliche Deutung; ungewöhnlich ijt, daß hier da8 mittlere Me 
lisma den t—d Wechſel zeigen muß; dad ganze ein jonderbar zartes 
Meiſterſtück verichlungener Gebilde, mo immer wechjelnd bald der Rhyth— 
mus die Harmonie zerfchneidet bald umgekehrt, wie es der triplirte Tact, 
die Dreiſtimmigkeit und der juchende Anfang mit einander bewirken. — 
Das zweite Bip. (4) mit der betonten Septime gibt diejem Intervall 
fo ſehr das melodiſche Gewicht, daß fie gegen alle Negel in der Antwort 
fich behauptet; die Humoriftifhe Wendung, aus dem Schluffe des voran- 
gehenden Präludiums ein eigenes Thema parodirend zu eutwickeln, mag 
manches Seltjame an jener ſchwärmeriſch launigen Fuge erflären; — die 
ſonſt gewöhnliche Antwort 7—3 (im Driginal aljo eis—ais) würde jenem 
Eindrud Schaden (vgl. indeß hiezu Bellermann 316). 

Nun aber ift der Wejens-Unterfchied alter und neuer Tonübung, der 
inden früheren harmonischen Rehren (545 u.8 70,11) ebenfalls einflußreich 
war, ander Fugenkunſt nochmals ins Auge zufaffen. Die ältere Tonübung, 
überhaupt, und jo aud) ihre Zuge, beharrt im Diatonon, alle Modulatio: 
nen gehören dem Diatonon an umd gehen allenfalls an deffen Gränzen 
zum nächſtverwandten Ton: fie bedient jich des Chroma ſparſam nur au 
bedeutjamen rhythmiſchen Ruhepuneten zu einer Cadenz mit zufälligen 
Erhöhungen und Vertiefungen, toni ficti. Ihre Melodien bewegen ſich 
innerhalb der Naturjchranfen entweder der Quinte, des Pentachordes, 
oder der darüber erhöheten Sexte, ded Hexachordes, oder der ſchon durch 
Gregor d. Gr. ald äußerfte Gränze bezeichneten Oetave, des Diapaſon. 
— Die neuere Kunjt — feit Ende des 17. Jahrhunderts — geht über 
jene Gränzen hinaus: die Octave erfcheint ihr dad vollwachſene Leibes- 
gebild; fie verfhmäht nicht ausſchweifende Gänge die das Naturgebict 
überfchreiten, und bedient fich des Chroma, nicht nur an gewichtigen Weis 
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depuncten, jondern in ſchwärmeriſcher Laune jcheinbar ohne zwingende 
Nothwendigkeit, um in entlegenen Tongebieten ſich anzufiedeln. 

Die aus der italienischen Glafjicität des reinen und fingbaren Wohl« 
klangs abgeleitete Lehre von Joſ. Fux und deren Erneuerung durch Bel 
lermann gründet die canonifchen Regeln auf da8 Heradord, nad) 
Vorgang der Lehrer des 16. und 17. Jahrhunderts. Dieß ift fo zu ver- 
ftehen, daß die Melodien fich getwöhulich in dieſem Umfange bewegen; 
und wenn auch einige darüber hinaus gehen zur Dectave fich erftreden, jo 
find doch diefe nach ihren diatonifchen Intervallengängen den herachordie 
ſchen gleich gebildet. Nun unterjcheidet man ein oberes und ein unteres 
Heradhord, dgl. $ 41 am Schluffe: 

obere® (tonica) ce d ef g a 

untered (domin.) G A He d e 
welche diatoniſch vollfommen gleich find, da fie au denjelben Stel- 
len halbe und ganze Tonfchritte haben; dagegen ift ihre Anwendung 
verschieden, jenachdem die Tonica über oder unter der Dominante die 
Melodie beginnt. Tonica ift jederzeit der Ton der eine Quarte höher 
oder eine Quinte tiefer ald der Antwortton ift; die Dominante umge 
kehrt; danach wird jedesinal — auch bei Transpofitionen — das um eine 
Quarte höhere Hexachord das obere genannt, dad um eine Quarte tie- 
fere das untere, Alfo in folgenden Verbindungen ift 
ce —ton. |d —dom. ||g —dom.|f —ton. ||d—ton. |e —dom. | 
G—dom.| G—ton. ||ce —ton. ve A—dom.| A—ton. |! 
Daraus folgt daß nur wenige Themen geringen Umfangs in verfdie- 
denen Tonarten gedacht und doch gleichmäßig genau nachgeahmt werden 
fönnen, dagegen die Mehrzahl der Themen ſolche Verſchiebbarkeit nicht 
zuläßt, je nachdem die Halbtonftelle in Anwendung tritt. 

In zwei verfchiedenen Tonarten zu genauer Nachahmung brauchbar 
werden fich wenige Themen finden wie 

5 Gabrieli Sancta Maria. 














——— re EEE EEE SET * E ss =_. 
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t. zu G, d. zu f. d. zu c. t. zu c. 
6 
were 
t. (d. zu f.) d. t. 


falſch 
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Die Bip. 7—9 zeigen jedesinal am Halbtonfchritt + Verjchiedenheit der 
Nachahmung, je nachdem die obere oder untere Quinte antwortet. Dieß 
ift der Grund der Abweichungen in der Antwort. Beide, die ältere und 
neuere Kunft, wollen in jenen Abweichungen das Thema nicht auflöfen, 
fondern erfüllen nach feiner rhythmiſchen Geftalt und nach feinen charac- 
teriftiichen Melismen ; unterfchieden von unferer Art ift aber die ältere 
darin, daß fie Thema und Antwort ftreng im Diatonon hält, d. h. nur 
leitereigene, nicht chromatifche Intervalle zur Antwort gebraucht. Dort 
gelten folgende Regeln: 

a) Nur ſolche Themen die mit der tonica im oberen — oder um. 
gefehrt mit der dominante im unteren Herachord beginnen, 
find genau nachzuahmen; 

b) Solde Themen die mit der Tonica im unteren oder der Dominante 
im oberen Herachord beginnen, find nicht genau nachzuahmen. 





14 Paleſtrina. 
ee Ser 
mix.d. — t. 


“ 15 Paleſtrina (transp.) 
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(verdreht) d. 
| 22° (B. 189). 





Krüger, Syſtem ver Tonkunft. 25 
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d. ion. dom. A 
24° RBaleftrina: Kyrie 4 vocum, Missae brevis Proske). 
| 


24 — _ —— 








(mix. trp.)d. 1. 1 

In dieſen Beiſpielen bewähren fich die Regeln a und b fowohl in 
dem Wohlklange der richtigen, als in dem Mißklang der faljch beantwor- 
teten Themen. No. 10 gleichwie No. 5 ift auf beiderlei Weife richtig be 
antivortet, was nur möglich ift bei dem geringen Umfange einer Terzme- 
lodie. — 11 und 12 zeigen richtige Anttvort, daffelbe Thema ift No. 21 
a. b. c. d falj beantwortet. — 13. 14 ftehen einander gleich, wie 11. 
12. — 16. 17 geben veränderte (ungenaue) Antwort, weil die Dominante 
im oberen Hexachord beginnt; umgekehrt 18 genaue Antwort, weil die 
Tonica im oberen beginnt; — eben deshalb 19 richtig, 20 unrichtig. 
— Das Thema 22 kann doriſch oder äolifch genommen werden, aber mit 
verjchiedener Antwort, da ed mit Dorifcher Toniea beginnend dem obe- 
ren Hexachord angehört und in der Nahahmung verdreht klingt; äoliſch 
Dagegen gehört e8 dem unteren und ift fo richtig 22°.d, — Das händelſche 
Beifpiel 23 ift nach alten Regeln beantwortet, obgleich im Werlauf der 
periodifhen Cantilene chromatiſche Töne eintreten; zur Umkehrung it 
ed nicht bequem, vgl. 23°. °; in die phrygiſche Tonart 234 läßt es ſich 
nicht verfeßen, wohl aber mit geringer Aenderung in die dorifche, 23°. 
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Für den zweiten Fall, wo nämlid t. im unteren, d. im oberen 
Herahord beginnt, hat man aus der Natur des Herahords die Regel 
abgenommen, daß die erften zwei, höchſtens drei Töne in der Antwort 
zu verändern feien, indem 

aufwärts fteigende Intervalle verkleinert, 
abwärts fteigende Intervalle vergrößert 
werden. Darin ift jelbftverftändlich mitbegriffen der fpringende Anfang 
t. d. oder d. t.; nad) diefen wird auch der folgende, dritte Ton anges 
meſſen verändert, jo daß das Hauptmelisma in genauer Nahahmung 
erhalten bleibe, alfo 
25 Thema. Respons. 26 Thema. Respons. 27 


mo 


ı, 2 ı 





Dieje Regeln mögen ’zur Kenntnißnahme genügen, und den MWeiter- 
jtrebenden anregen fic mit der Lehre gründlich vertrant zu machen durd) 
Anschauung der beften Werke und durch eigene Uebung. Die durchgängig 
jtrenge Befolgung der Regeln, welche für Kunft und Wiſſenſchaft von 
gleich hoher Bedeutung find, war den Altmeiſtern nicht eine lähmende 
Feſſel, fondern ein Zaun mm aus dem geweiheten Eigenthum das Ge- 
meine Eitle und Lüſterne abzuhalten ($ 45. 70); womit fie jedoch Fünjte 
lerijche Freiheit wohl zu vereinen mußten, indem jie entweder das nad) 
jenen Regeln Unerlaubte als unausführbar fahren ließen — aljo ein für 
die Herachordenregel unpaffendes Thema gar nicht fugirten — oder indem 
fie ie und da ein Gebot übertraten. In ſolchen Fällen decken die übrigen 

25% 
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eontrapımetifhen Stimmen den jcheinbaren Verſtoß, der dann oft eine 
Duelle neuer Schönheit wird z. B. 
33 Faleftrina. 






7 J — 


two das mi—fa + in c —hb dem Ganztone (++) g—f antwortet. Aehn- 
liche Freiheiten kommen öfter vor, ohne jedoch das Diatonon zu verlegen. 
Bon anderen Freiheiten, die ſchon die älteren Meifter fich genommen, 
f. Bellermann ©. 196. 197. 

115. Mit Anfang des vorigen Jahrhunderts (vgl. $ 102) beginnt 
num die Mufit — früher als die übrigen Künfte — dem neuen Geifte ſich 
hinzugeben. Ienen Vorzügen der älteren Kunft ftellte das jüngere Ge 
ſchlecht ſeine Vorzüge entgegen, das pathetiſch Erglühte, den mannig- 
faltigen Farbenreihthum, die alljeitige Fülle. Den alljeitig ausglei- 
henden Seelenrichtungen entiprach, wie oben gezeigt, die damals auf 
tauchende Temperatur, die den neuen Strömungen wirfend und bemirkt 
zur Seit: ging. Was dem vocalen Diatonon verfagt tar, juchte der neue 
Geift vermöge feiner inftrumentalen Chromatit zu erringen: die großen 
jelbftgenugfamen Bilder der MWeltförmigfeit. Wir find gewöhnt an um: 
fangreihere Rhythmen, des Muſicirens ift kein Ende, zwei» dreiftündige 
Aufführungen, zu Paleftrinas Zeit undenkbar, find ſeit Händels Zeit die 
Glanzpuncte der Kunftübung geworden; ein halb- bis einftündiges Con- 
cert felbjt in der Kirche erfcheint faum der Mühe mwerth, cher hält mans 
aus in bierftündigen Zauberopern. Danach richten ſich ganze und einzelne 
Maaße: in Palejtrinad Missa brevis (bei Prosfe 1, 1) hat das Kyrie 
19 tempora, Christe 18, Gloria 35, Credo 145; das Stabat Ma- 
ter 192 (faum 10 Minuten, vgl. $ 79); das ganze Canticum Canti- 
corum, deſſen Einzeljäge felten über 60 tp. hinaus gehen, mag ſich auf 
etwa eine Stunde erftreden, aber nur in gewählten Kreifen auf einmal 
im Zuſammenhang vernommen fein. Unfere geringften Einzeljäge, na— 
mentlic dem öffentlichen Spiel beftimmte, erftreden fich in die Hunderte. 

Wenn nun fo das moderne Ohr größere Maffen in längerer Zeit 
aufzufaſſen allmälig gewöhnt ward: fo ift fein Wunder daß die Tonſetzer 
folden Bortheilen nicht entfagten, und das Mittelmaaß des Hörbaren 
größer nahmen, womit aber auch die Verführung zu immer bunterer Mo- 
dulation nahe gelegt ward, fo daß in einem einheitlichen Gebilde (Fuge, 
Chor, Arie, Fantafie) mancherlei Tonarten erfcheinen durften; obmohl es 
von Bachs Zeit bis heute noch immer das Zeichen eines inhaltreichen 
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Menfchen geblieben ift, bei gleichmäßiger ethischer Stimmung doch Tieb- 
werth thatkräftig und anregend zu jein. Bach und Mozart verftanden 
es wohl, und in größerem Maaße noh Händel, in Einer Tonart mit 
den nächſten Dominant-Modulationen reich und ſchön ſich auszuſprechen; 
aber die Meijter ſcheuen auch nicht farbenreichere Tonbilder aufzurollen, 
die zwar ihre Grundfarbe nie verläugnen, aber auch oft mehr Weltglanz - 
als Tiefſinn abbilden. 

Beifpiele der längeren Zeiträume für moderne Tonſätze finden fich 
in bachſchen Orgelfugen 3. B. in modo dorico die 5ftimmige Tripelfuge 
222 Tacte; die Toccata in f 431, nebft der Fuge von 170, welche beide 
den Zeitraum gewöhnlicher paleftrinifcher Einzel-Sätze weit überjchreiten. 
Es wird daher in der miodernen Yugenkunft die Durchführung (rivolta) 
zu einer befonderen Lehre, die jie von der älteren Weiſe jcheidet. In den 
älteren Fugen ift nämlih Eine Durchführung d. h. Ein Gang des The- 
mas (da$ fich felten über 3 tempora ausdehnt) durch alle Stimmen, ges 
nügend; das ihr folgende find theild freie Gantilenen mit canonifchen 
Anklängen, theild Anfäge zu neuen Themen die nicht ducchgeführt wer— 
den, 3. 2. 


1 (vgl. $ 113, 13. 14) Paleftrina: Dies Sanctificatus. 
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2% Paleftrina: Congratulamini B. 334. 
d. 


\ 


— | 


BOSPSENEAHERSE. 
— — 
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Bfp. 1 hat ein Thema von drei Tacten (tempora), durch die vier Stim- 
men hindurch werden fieben Töne genau nachgeahmt; der Gegenfaß er» 
geht ich frei gangartig, die erften vier Töne fehren in freien Nahahmuns 
gen mehrmals wieder, ftreng nachgeahmt ift der Gegenfaß einmal in der 
I. II. III. Stimme. — Drei andre Themen, 1°. e. 4, find einmal genau, 
ſonſt frei wieder gebracht: die ganze Fuge enthält 67 tempora in herr 
lichen Zonbildern, deren größerer Theil jich jedoch in leichten Nachahmun— 
gen bewegt, jo daß ſich alles Fugirte zum Freien verhält = 27:67, die 
eigentlich durchgeführte Fuge aber zum Uebrigen = 14:67; diefen 67 
nicht zugezählt find die 22 T. im Tripelrhythmus 2, welche wie meift ge- 
ſchieht, unfugirt find. — Bfp. 2 bringt ein längeres Thema von 7 Tö- 
nen in 3 Tacten: dieſes aber wird nicht in allen fondern nur in 3 Stim- 
men durchgeführt, weil es mie aud) immer nachgeahmt, enttweder mit der 
dorifchen oder phrugifchen Tonart in böfe Berührung käme 


I ee — 


dafür aber treten drei andre Themen 2b, ©, 4, © in freien Nahahmungen 
herzu: b per unisonum, c per octavam, d und e quintweife; das 
Ganze hat 71 T., von denen 12 genau fugirt find. — Bſp. 3 zeigt eine 
regelmäßige Fuge aus einem Thema von 10 Tönen durch 4 Stimmen; 
4 andre Stimmen bilden einen Gegenchor, der mit dem erjten Chor die 
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Gliedfäge des Bibelwortes theilt, und zwar in recitivender, nicht canoni- 
fcher Melodik; das Ganze umfaßt 16 duplirte, 10 triplirte, 43 duplirte 
Tacte, unter denen die erften 6 fugirt find = 6:69. — Bſp. 4 gibt 
einige canonische Themen mit ihren Antworten ohne weitere Durchfüh— 
rung, was in längeren Sätzen häufig vorfommt, wie hier im Credo der 
Missa brevis f. Prosfe 1, 1; dieſes Credo ift einer der längſten Sätze 
Paleitrinas, 145 Tacte, in denen fich die deelamatoriſche Kraft der kurzen 
Melismen oft zur höchften Schönheit erhebt; das Fugenwerk ift jedoch 
bier wie bei allen Zeitgenofjen des Meifters, immer nur das Einleitende, 
Vorübergehende, dem dann nachfolgen: entweder chorifche Declamationen 
in harmonischen Gegenbildern, oder canonischen Nahahmungen in einzel- 
nen Stimmen zugefellt, die fih raſch ablöfen ohne zur Durchführung zu 
gelangen, wie im Beiſpiel 4°. ©. 

Die moderne Fuge, gemäß der modernen Neigung, Concentra« 
tion und Breite zu verſchmelzen, ergeht fich gern in längeren zur Periode 
binneigenden Hauptthemen, denen ſie harmoniſchen Sarbenglanz leihen, 
daher fie möglichft fühn transponiren und fich in großen rhythmiſchen 
Dimenfionen äußern will. Das Thema fol häufig klingen, wo möglich 
die ganze Fuge durchziehen, oder — wie in Doppelfugen — ein zweites 
Thema das erfte befämpfen. Solde mweiträumige rhhthmiſch Harmonifche 
Anlage, der man heute gewohnt ift, hat Anlaß gegeben zu der modernen 
Lehre von der Durchführung, welche Lehre jedoch nur Sinn hat, infofern 
jolcher zweite, dritte 20. Gontrapunet in ſich Leben genug trägt, um als 
jelbjtändige Melodie ebenfalld vernommen und tmiederholt zu werden: 
eine Neigung zur Doppelfuge, die eben fo wohl den fogenannt drama- 
tiſchen Zeitrihtungen, als dem bachfchen Genius angemeflen und belicht 
Scheint. 

Eine nach modernem Sinn wohlgebaute Fuge pflegt, einem größeren 
Liede ähnlich, in Anfang Mittel und Ende vernehmlic gegliedert zu wer— 
den, wenn auch diefe Glieder nicht durch einfchneidende Cadenzen getrennt 
find, vielmehr in künſtlicher Verfchlingung an einander gewebt werden; 
denn ſchon eine alte Fugenregel fagt: es follen außer im 2ftimmigen Satz, 
niemals im Verlauf der Fuge volle Schlüffe eintreten. — Die drei 
Theile heißen 

J. II. III. 
Hauptſatz: Mittelſatz: Schlußſatz: 
Erſte Durchführung Verwickelung, Ausein- Rückkehr — Wieder- 
durch alle Stimmen. anderſetzung Verwei- holung des I. Theiles 

lung Umkehrung ꝛc. in Engführung. 
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Zwiſchen den dreien ein rhythmiſches Ebenmaaß nachzuweiſen, wie $ 39 
duch das Gleichniß des golduen Schuittes angedeutet, wird felten annä- 
hernd gelingen, weil die Verjchiebung der Rhythmen im modernen Fugen— 
gewebe ald befonderer Reiz gefucht und am Liebjten in Engführung ze. 
durchgefegt wird. Ganz rationale Tact-Reihen ald Producte duplirter 
Perioden laſſen fich bei Fugen wohl niemals nachweifen; vielmehr zeigen 
ſich die meiften im der Tactzahl irrational 3. B. 87. 93. 111 u. dergl. 
Dagegen haben die Hauptglieder I. IL. II wenigftens joweit ein ardji- 
teetonisches Verhältwiß, dab I und III einander ähnlicher find, während 
II gewöhnlich ähnlich oder etwas größer ift ald I umd III zuſammen, 
8.3. 6. 2 oder 8. 24.12 x. 

Zweierlei erſchwert noch die Berechnung: erjtlich daß tonreiche Tacte 
den Eindrud längerer Zeit machen ald tonärmere, zweitens daß der 
Schlußſatz III oft nicht fo deutlich von II abgejchieden ift wie I.von II: 
gewöhnlich aber deutet die Neigung zur Subdominante oder auch zur 
Parallele den Anfang des jchliegenden Ausklanges au. Dieß vorausge— 
jegt verfuchen wir von einigen Fugen des tp. El. die rhythmiſche Ar— 
hitectur hinzuftellen: 


A moll ta··· — ($ 113, 10) 87 Tacte, da— 
von I 14, II 50, III 23, annähernd an 3:10:5. 


Es dur De ne Ze 126, 1132, III 12, ähn- 


ih 12:16:6 — mit umgekehrtem PVerhältniß von III und I, weil ein 
anfangs gedehntes Thema große Durchführung (I) verlangt und daher 
kürzer Schließen kann, als ſolche die in I tonärmer find. | 


| 

Edur — I Er" VER BERN 18, 1126, III 9, ähu- 
ih 4:12:4, 

Wenn aber ſolche Berechnungen niemals vollkommen zutreffen, jo 
ift das nicht bloß in der freieren Weiſe des beweglichen Ton Rhythmus 
begründet, fondern auch in der Wechſelwirkung des Harmonifchen und 
Melodifchen, wodurd 3. B. bei Vorhalten, Engführungen u. ſ. w. der 
rationale Rhythmus fortwährend durchbrochen wird. 

Die Frage nach dem Gegenſatz — contrapunctus — erinnert 
an die Frage nach dem Ende des Themas $ 111, ©. 368 deren Antwort 
war, daß der Gegenſatz den Schluß des liedhaften Themas 
bilde, alles Uebrige aber in dem gemeinen Sammelwort des Zwiſchen— 
faßes befaßt werde. Angemeſſen ift, wenn der Gegenfaß dem Fug en— 
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Thema gegenüber fteht nicht in feindlicher ſondern freundlicher Gegenitel- 
lung, indem die contrapunetifchen Melisimen den thematiſchen nachfolgen 
als andere Hälfte, oder Fortjegung des Satz themas mit innerlich ver: 
wandten, nicht freindartigem Character. Feitzuhalten ift die Regel, daf 
fich der Gegenfaß in der Tonart der Dominante bewege und gegen das 
erite (Fugen-) Thema abjcheine. 

Auch der Zwiſchenſatz erträgt Feine befondere Lehre, da er bei ein« 
fachen oder umfangreichen Themen fich jedesmal verhalten wird als Sei— 
tenſatz des Gegenſatzes. Es bedarf daher — gegenüber den emſigen Ver- 
fuchen, über alle fünftleriiche Erfindung Gejeße zu erfinden, nur der Be- 
merfung, daß der fogenannte Zwijchenfag — divertimento, intermezzo 
{intermedium $ 110) — einen Hauptunterfchied der Fuge gegen den 
Canon ausmacht. 


116. Wie das Gegen: und Zwifchenfägliche am beften eintrete und 
dem Thema gegenüber ſowohl fich jelbjt behaupte als der Geſammt-Ein— 
heit dienftbar bleibe, das verfucht die Lehre von der Neperceuffion zu 
zeigen. Repercuſſion = Widerſchlag, bedeutet in der modernen Fu— 
genlehret den Punct des Einfaged der Gegenſtimme, dann überhaupt 
Stimm-Drdnung. Von Wichtigkeit ijt der erfte Auftritt des Gegen. 
faßes, deſſen Nepercuffion oder Einjag fi) dem Ohre bejonders be- 
merklich macht, und daher für die jpäter eintretenden Stimmen maaßge— 
bend ift. Nicht ald ob jedesinal alle Folgeftimmen in gleiher Ent- 
fernung vom Anfang, wie die erfte Antwortſtimme einſetzten; dieß ift 
nur jelten der Fall in der Fuga ricercata (recherchee, geſucht, ftreng 
oder canonisch geführt); — fondern e8 pflegen die jpäteren Einfäße gern 
am jelben Melisma einzufegen wie die erfte, und diefes kann durch die 
freien Zmwifchenfäge jo weit vom Anfang getrennt fein, daß die Tactzahl 
nicht zutrifft, während der Nachahmung dennoch) ftreng erfcheint. Die 
erfte Durchführung hat zumweilen die ftrenge Progreffion regelmäßiger 
oder arithmetifch folgender Repercuſſionen zumal bei characteriftifch con- 
centrirten Themen ohne Gangwerk; der mittlere Theil bindet fih am 
wenigſten an ſolche Strenge; ein Geſetz läßt fich hier am wenigſten nach— 
weifen; Händel ift freier in allem Fugenwerk ald Bad; dod finden 


1) Die Lehre vom gregorianifden Gefange braudt das Wort Reper- 
cussio in anderem Sinne, für den im beivegten melismatiſchen Theile öfter wieder 
fehrenden Ton, und ftellt denigemäß den Haupt-Interballen: tonica, dominans, 
finalis gegenüber die Sangftellen oder Sabglieder: intonatio mediatio termi- 
natio oder principium repercussio cadentia. 
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fi im tp. Cl. jehr mandherlei Formen ftrenger Gebundenheit und kũhner 
Freiheit, 3. B. 


1) Esdur Js — — Führer 6 T., Ge⸗ 


fährte 7. Fr. II 7, Gef. II 10 mit Zwiſchenſatz. 


2) Edur ⸗ Per Führer 14 T.,Gefährte 
14. Fr. II 14, Gf. II 14. | 


nn 

3) Hdur — —— — — Führer 4 T., Ges 
fährte 5 mit Zwifchenfag. Fr. II 4, Gf. 5 mit Zwiſchenſatz. 

Weniger in das Belieben des Tonfegers gejtellt und mehr an allge- 
meine Geſetze gebunden ift die Modulation, das harmonische Gebäude 
der Fuge. Grundregel ift wie beim Liede ($ 74, 2.3), daß im erjten 
Theile Tonica und Dominante allein walte, im mittleren die freie Mo— 
dulation in nähere oder fernere Verwandtſchaft übergehe, im Schluß- 
theil die Tonica mit beiden Dominanten, oft mit einen Uebergewicht der 
Unterdominante erfcheine, in der vierftinunigen Fuge alfo etwa fo dis— 
ponirt 


I: I. III. 
ton. dom. parallele und parall.-dom. Wechſel- ton. subdom. 
ton. dom. dominante, obere und untere 2c.....  dom.ton. 
oder: Mediante, Secunde etc. ... 


Die harmoniſche Anordnung wird paffend jo eingerichtet, daß 
die entlegenen Tonarten wenigeren Raum einnehmen weil fie heftiger 
einfchneiden; Breite gebührt den Haupt- Intervallen, enge bligartige 
Schläge den fremden. Die bachiche Fuge geht, ungeachtet der jcheinbar 
feſſelloſen Kühnheit ihrer Modulation, doc nicht aus den Tonarten des 
gegebenen Diatonon heraus, wird aljo nicht in Cdur ein Sapglied 
oder einen Nachahmungsſatz mit Fis dur einfügen, wen auch ein vorüber 
gehender Fis-Accord etwa denkbar wäre. Darin haben Neuere oft das 
Aeußerſte an Willtühr geleiftet, daß fie jogar in ihren fogenanuten Fugen 
nit bloß diatonische jondern chromatiſche Stufen mit dem Thema belajten 
3:8. Spohrim „Fall Babylons* in der Löwenfuge; dieß verhält fich 
feineswegs zu Bach wie Bach zu Paleftrina, fondern wie Tollheit zur 
Kühnheit. Fr. Schubert op. 15 gibt am Schluffe eine zwar anregende 
aber wunderliche Fugenart, wobei Einem Hören und Sehen vergeht, und 
Beethoven op. 106 (Hammerclavier) fließt mit einer Fuga „con 
alcune licenze*, deren Einheit ebenfalls ſchwer begreiflich ift. Eine 
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Probe für das richtige Modulationdgebäude ſowohl in der Fuge ald in 
freieren Tonfägen ift, daß ein mäßig oder gewöhnlich begabter Mufikfreund 
an jeder Stelle des Tonſatzes nach eigenem Gefühl angebe, ob man fich 
hier im Haupt-Ton befinde oder nicht. Bei Bach und Händel wird, 
nad) einiger Uebung der Aufmerkſamkeit, die Antwort auch den mäßig 
Begabten nicht fehlſchlagen; bi Shumann und Schubert ift es oft 
auch dem erfahrenen Künftler unmöglich, fiher anzugeben wo man fich 
befinde; jolches Irreführen iſt freilich meift beabjichtigt, aber ob die Ab- 
ficht vernünftig und der Kunſt heilfam ift, oder den Kunſtſinn zerftörend 
wirkt, ijt feine Frage. 

Beifpiele gefunder Dispofitionen neben aller Kühnheit Myſtik und 
Barbenglanz geben viele Fugen des tp. El. 


) Edur (vgl. $ 116, 2) ee Aftimmig. 


I. ton. dom. zweimal T. 1—8. 

II. dom. ton. in Engführung zweimal 4%. — Zwiſchenſatz 6 T., 
in der dom. modulirend; — dann durch Secunde und Gerte 
zur Mediant Verweilung (T. 25), einmal das Thema diminuirt 


u %. 28 (wiederholt: T. 30), dann aus 


dieſem neugewonnenen Melisna übergehend durch chromatijche 
aber an die leitereigenen Harınonien von fis und gis (= Serte 
und Septime) gebundene Accorde eine furze Ruhe erreihend auf 
der Mediante, womit der Schlußfa 

III. eingeleitet ift, d. t. d. t. in Engführung, bis endlich da8 Thema 
nochmals auf der dom. eintretend zum Ziel führt. Der rhyth— 
miſche Grundriß iſt I: II: III = 8:26:9 (2 1:3:1) = 43%. 


5) Esdur 5: — Aſtimmig. 


J ⸗26 Tacte 
II. Zwiſchenſatz 3; Engführung d. t. 7; d.t.8,= 18 
— = 32 „ 
Gänge mit furzen Orgelpuncten . ... . = 14 
II. Engführung d. t. 7 nebjt 5 Tacten Anhang .... =12 „ 
— 70 Tacte 


Thema nur leitereigen, ‚Boifchenfäße nicht allzument modulirend. 
6) Amoll ee r—H 114, II 50, III 23, ähn- 
ih 7:24:12 oder 3:12:6. Andere mögen den eigentlichen Schlußſatz 


nur für 8X, rechnen, wo dann die Dispofition erfcheint I 14, II 65, 
III 8, ähnlih 2:8:1. — Diefes ungewöhnliche pyramidale Gebäude 
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it nun in der harmonischen Anordnung darin bewundernswürdig, daß e# 
bei wenig Modulation — den nur etwa 10 T. gehen in der Parallel» 
tonart C, 7 in der Unterdominante D, 17 T. — alles Uebrige in t. 
und d. ausführt alfo 17:87 ähnlih 1:5; innerhalb diefer 5 ift das 
Verhältniß das organisch regelrechte = t.:d. = 3:2 vgl. $ 74, 1.48, 3. 
Diefes jcheinbar einfache aber innerlich mit höchjter melodiofer Mannig- 
faltigfeit ansgeftattete Kunftwerk gründet feine Wirfung hauptſächlich auf 


die häufigen Umfehrungen des Themas ee 


die in unzähligen Anwendungen, bald geheim bald offen, im zweiten 
Theile meift engführend, öfter in Terzen oder Serten zuſammen gebaut, 
mit durchaus thematiſchen Melismen ſich durchſetzt: ein ernſtes Bild 
von finfterem unruhigem Sinnen eines entjchiedenen Herzens. 


7) Bdur — I 24, II 53, III 


7 
16=93, ähnlih 12:27:8 oder 4:9: 3, gemüthlich fich ergehend nicht 
in ftraffen Rhythmen, fondern in fanfter Harmonik der Terzenverjchlin« 
gungen des ftrengen Maaßes vergeffend; ein idylliiches Bild, dem das 
iebreiche Duett des Praludiums FF -Simile-H den Ton 
in octava 

angibt, anmutbig vorklingt. Nach der übervoljtändigen erſten Durchfüh— 
rung — fie hat obgleich Zſtimmig, mal t. und d. — fommen nur drei 
andre Harmonien zum Gejange, nämlih: g 5, Es4,c5%. = 14 T.; 
14:93 im Verhältuiß zwifchen 1:6 und 1:7. 

Mer das Schapfäftlein des tp. El. erſchöpfen wollte nach feinem tech— 
nischen oder idealen Inhalt, Fönnte lange arbeiten und würde in Vereh— 
rung des Meifterd fein Ende finden; das Ergebniß ift und bleibt doch, 
daß die Badische Kunft ein wenn auch der naiven Einfalt faft entbehren- 
des doch dem deutjchen Geifte unentbehrliches Zeugniß wunderbarer Tiefe 
ift, Die zu dem Heiligen Tieffinn der Alten ein wahrhaft Neues gebracht 
hat von weltgeiſtlichem Inhalt. 

Bon den Befonderheiten einzelner Fugen deren $ 110 erwähnt: 
Drgelpunet, Maaßänderung, Engführung ꝛc. wird dem aufmerkſamen 
Künftler duch Erfahrung bald einleuchten, daß fie weder ald pflichtige 
Theile gelten, noch der Zugenform allein angehören. 

Orgelpunete kommen ihrem Urfprunge gemäß am hänfigften auf 
der Tonica oder Dominante vor ($ 42), in den älteren Tonfägen meift 
am Schluffe. Bach hat die Drgelpuncte auch auf anderen als jenen Haupt- 


intervallen 5. B. in der mehrgenannten A moll-Fuge Adler 
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auf der Septime, ald Dominante der Parallele; auf der Parallele felbit, 


in der fugirten O moll-Fantajie SH, auf der Se— 


eunde 5 Tacte laug inmitten der Fuge in modo dorico. Den DOrgel- 
punct jeder Fuge nothwendig zu erklären das follten doch moderne 
Lehrer endlich unterlaffen, da jene Nothivendigkeit foweit fie wirklich 
Grund hat, nur bei den ältejten Tonfegern gültig war; für heute aber 
gilt die Regel: wo ein großed Verharren, Aushalten und Heberwogen am 
bedeutenden rhythmiſchen Eentralpunct noth thut, das muß der Mei- 
jter wifjen, und wir erfreuen uns des meifterlichen Orgelpunctes eben jo 
gewiß, wie wir den ſchülerhaft nah Dispofitionsregeln angebrachten ge— 
wiß langmeilig finden. 

Die Maakänderung im Vergrößern und Verkleinern thematijcher 
Noten — augmentatio, diminutio — ijt ein chytämifches Gebilde von 
großer Wirkung, nicht ein leeres Kunftjtüc des Handwerks etwa nach der 
Regel „Man jchreibe die erfte Stimme in gefhtwinder Bewegung Hin, und 
wiederhole jelbigen Sa mit vergrößerten Noten in der zweiten Stimme“, 
wo das Wie zu errathen bleibt. In den Augmentationen und Diminu— 
tionen erfcheint die rhythmiſche Kunft mit der harmonischen auf befondere 
Weiſe innig vereint; vollkommene Werfe diejer Art finden jih z.B. in 
Bachs Variationen über „Vom Himmel hoch“ und in den 6 Präludien 
und Fugen die aus der Haslingerihen Ausgabe bekannt find (Amoll, 
Coll, Emoll, G mol, 2 Cdur); bier ijt das tonreiche melodifch ſchwung⸗ 


| 
volle Thema — ze zuerſt voll» 


ſtändig durchgeführt, und dann auf dem Höhepuncte tritt die feierliche 
Angmentation durch Pedaltöne ein, Händel hat im Mejfiad das Thema 


| 
„Eobfingt dem ewigen Sohn“ Fee zugleich in 


grader und diminuirter Bewegung eingeführt, gleihfam mit Engführung 
begonnen, ohne der klaren Faßlichkeit zu Schaden, — In Mozarts C moll- 


Fantafie ift das Thema aa en —— ins Doppelte aug- 


mentirt. Von neneren Künftlern ift es A. A. Klengel am beiten gelun— 
gen, die Augmentation, und zwar einmal fogar eine doppelte im jelben 
Thema (Canons et Fugues, Leipzig, Breitlopf und Härtel; Tom. I. 
Canon 6 in Dimoll) mit Geift und Geſchick durchzuführen. — Dieje und 
ähnliche Künfte hat S. Bad in feinem berühmten oft als profaifch ver- 
Ichrieenen Werke: Die Kunft der Fuge — zwar einigemal mehr lehr— 
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haft, aber in vielen Sägen auch dergeftalt ausgeführt, daß nit Schul- 
arbeit, jondern Geiftesgröße und myſtiſche Gewalt Hindurdbligt. 

Bon der Engführung d. h. dem gegen die erfte Ablöfung rafcher 
erfolgenden Einſatz der Wechſelſtimmen finden fi im tp. El. fo viele, 
daß eine zeitlang dieſes Kunſtſtück als umentbehrliches Ingrediens jeder 
Fuge gefordert ward. Solche Kunftregeln helfen nicht weit. Alle Bejon- 
derheiten der Fugencompofition laſſen ſich nur in Beobachtung, nicht in 
Regeln auffaffen. 


117. Nach der Stimmenzahl kann man die Arten der 2= 3: 4- und 
übervierftimmigen Fuge unterfcheiden. Die zweiftimmigen find meijt 
jo geſtaltet, daß fie leicht ind Canonifche — und — zu Dop— 

Pie: 


pelfugen werden 3. B. tp. El. Emoll-Fuge 


etc. 


A moll-Präludium ge Der dreiftimmigen 


gehören dreiflängige Begegnungen an, die vor allen zu fangreichen The- 
men geeignet und im tp. El. oft die lieblich Funftvolliten geworden find 
3. B. tp. El. beide Bdur⸗Fugen, eine Edur 


etc. 


— — 
Vierſtimmig ift die überwiegende Mehrzahl, darin bevorzugt, daß fie 
Thema und Antwort zu erfter Durchführung vollkommen gegenbildlich 
verdoppelt bringen, und namentlich im Geſange des vollen Gejang-Chors 
Hangreich und ideenreich ſich entfalten kann zur höchſten Freiheit und 
Fülle. 

Uebervierſtimmige oder polyphone Fugen find wenigen jo ge 
lungen wie Bach im Anfang der Hınoll-Meffe das 5ſtimmige Kyrie. 
Hänfiger find die polyphonen Aftimmigen mit eingelegtem Cantus firmus; 
andere polyphone, wenn durchgeführt, ruhen auf verſchiedenen Hauptthe- 
men und erwachfen zu Doppelfugen. Weberwiegend bei Bad und Händel 
find die Aftimmigen, und auch Mehrchöriges, Sftimmiges ꝛc. wird, fobald 
ed zur Fugenform übergeht, Aftimmig, weil dieſes die Singbarfeit am 
Harften durchſetzen kann. Beiſpiele find reichlich in der Matthäuspajfion 
und im Ifrael. Ganz durchgeführt Sftimmiges, mo die Yugenarbeit fo 
ununterbrochen ginge wie im tp. Cl., iſt wohl ohne Beijpiel. 

Um in der Fugenkunſt vecht einheimiſch und mitthätig zu werden, 
bedarf e8 langen Einlebens, täglicher Hebung im Hören, Schreiben und 
Lehren. Vorzüglich hülfreich ift: erjtlich das Auswendiglernen, womit der 
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fließende — Plare und nicht ftodende — Vortrag verbunden fei; dann and 
dem Gedädtniffe auffchreiben; endlih — wie Reiha in feinem traite 
de composition musicale (Paris 1825) mit vielem Geſchick lehrt — 
beliebte Themen der Meifter in nener Ausführung nachzubilden verjuchen. 

Die folgenden Beifpiele von Fugen, nach den Kirchentönen in ber- 
ichiedener Stimmenzahl, zeigen die Regeln am Einfachſten und find zur 
Uebung vorbildlih. — Für die 2ftimmigen insbeſondere ift zu merken, 
daß die mittleren oder Halb-Cadenzen außer auf der Dominante und ans 
deren Intervallen befonders gern auf der Mediante — tertia toni — 
ftattfinden. Im Allgemeinen find die Ruhe und MWendepunete der Mo— 
dulation frei wie die nenern, nur daß fie im Diatonon verharren. Haupt- 
regel für alle Fugen ift, daß eine paufirende Stimme nie anders als mit 
dem Ehema wieder eintrete. 


1 3weiftimmig von $. Zug. Tab. 22, 1. dorisch. 
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Dreiſtimmig. Ueber die allgemeinen, Regeln des 3ſtimm. Saßes 
vergl. $ 105 Anfang; bejondere Negeln der Zftimm. Fuge find: der Eins 
jag einer dritten Stimme geſchehe entiweder mit vollem Dreiflange oder 
mit Vorhalts Diffonanz, feltner mit Sert-Accorden, niemals mit Secund- 
Accord oder Tritonus ꝛc. Im Verlauf darf niemals ein voller Schluß 
eintreten. (©. & 115.) 

6 Fux Tab. 39, 1. ionisch. 
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8 Fux 28, I mixolydisch (vergl. $ 117, 4). 
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Vierjtinmig. 
10 Fux 30, 2 lydisch (f. & 117, 2. 8). 
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118. Die bisherigen Uebungen gehörten dem einfachen Gontra- 
punct au, derjenigen Satzweiſe welche die einfache Mehrſtimmigkeit ($ 103) 
zum Gegenftande hat. Mehrfacher Contrapunet ift ein Sa mit Ver- 
fehrbarfeit mehrerer Stimmen, d. h. ein Satz der jo gebaut ift, daß Die 
obere Stimme die untere werden kann und umgekehrt; doppelter Con- 
trapunct ijt ein folcher von zwei verfehrbaren Stimmen, dreifacher von 
dreien ꝛc, polymorphijcher ein jolcher der zu vielerlei Anwendung ge- 
eignet ift. Was oben dom Generalbaß gejant tft, gilt auch von dieſem 
Morte: es bedeutet eben jowohl die Lehre ala die Uebung, oder ſowohl 
einen Satz als dejfen Theorie. 

Doppelter Contrapunet in der Oetave heißt ein Thema, deſſen Stim- 
men im die Dctave umgekehrt richtig und wohlklingend zu einander blei« 
ben, wie vorhin $ 108, 10 —21 einige Beifpiele in der DOctave, Duinte, 
Terz u. |. w. gegeben waren. Weil es hier allgemeine Verkehrung ganzer 
Melodien gilt, jo ift ein mindered Intervall ald die DOctave außer Be- 
rehnung; daher was in Quinten und Zerzen verfehrbar wäre, in die 
Octave verfegt — verdoppelt — wird, und aljo jtatt der Terz die Des» 
cime, ftatt der Quinte die Duodecime anzumenden ijt. Dieſe drei 
Arten: der Detave, Decime und Duodeeime find die wichtigen faft allein 
gebräudhlichen, nach denen die allerdings noch möglichen der Quarte oder) 
Undecime, der (Secunde oder) None und andere Arten leicht zu er- 
lernen, aber wenig zu brauchen, und ziemlich reizlos, jedenfalls Fein unent— 
behrliches Glied der Lehre find. 

Um einen dp. Ep. der Oetave zu entwerfen, erinnere man jich der 
verjegten Intervalle: Secunde — ——— u, ſ. w. wie ſich bier voll— 
ſtändig zeigt 








Er 1 =1635 43 2 1 
Diefes Ziffernfhema beweist daß im Octaven-Contrapunet die Inter- 
valle ihre Conſonanz- und Diffonanznatur bei der Umkehrung bewahren, 
denn 1.1. 8 find beides Conſonanzen, 2 u. 7 beides Diffonanzen, und 
merden jedes nach feiner Art behandelt, inden Confonanzen frei, Diffo- 
nanzen gebunden einzuführen find. Nur die Quinte ift ansgenom- 
men: fie muß, weil jie umgekehrt zur Quarte wird, entweder einer Diffo- 
nanz gleih gebumden eingeführt werden, oder an ſchwachbetonter Stelle 
durchgehen. 

Für jeden doppelten Contrapunct iſt Gegenbewegung der Me— 
lodien überhaupt, und verſchiedener Character derjelben 3. B. Langſam— 
feit und Schnelle 2c. wũuſchenswerth; ferner ift Regel daß ein doppelter 
Contrapunct nicht den Umfang feines Namens + Intervall überfchreite, 
alfo daß im dp. Ep. der Dctave feine None oder Decime vorkomme, 
theild wegen der weiten Stimmlage, theil8 wegen des Webelftandes daß 
in der Umkehrung Kreuzungen entftehen, indem der None die überjchrei« 
tende Seeunde, der Decime die überfchreitende Terz 2c. antwortet. Alle 
folche Uebelftände zu meiden fcheint oft unmöglich bei tonreichen und fühn 
bewegten Melodien. Doc müßt auch die Hebung im engjten Raume, die 
Kunſt der Stimmführung gründlich zu lernen. Für den dp. Ep. der Dc- 
tave insbejondere gilt, fich der freien Quinte zu enthalten, und in die 
Detave nicht im guten Tacttheil zu gehen. 
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5 Fux 31,5. 
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An dieſen Beiſpielen aus verſchiedenen Zeiten iſt die Schreibart des 
Entwurfes verkehrbarer Melodien abzunehmen. Sichtbar iſt an Bip. 
2, wie die einmalige Aufzeichnung in drei Reihen, deren mittlere die 
erſte Stimme — den Cantus firmus — enthält, zur Prüfung der Rich— 
tigkeit hinreicht: denn die Aufzeichnung A iſt in B genügend enthalten 
und umgekehrt: die obere Reihe Aa ijt gleih Bb, nur eine Dctave höher; 
eben jo Bd glei Ac. Daher wird gewöhnlih eine dreiftimmige Auf- 
zeichnung jtatt zweier gebraucht, wobei es gleichgültig ift weldhe Stimme 
in der Mitte jteht; gewöhnlich ftellt man die erfte, den C. f., in die 
Mitte. — Die Bip. 3 und 4 zeigen die Bedentfamfeit der einzelnen Tore 
ftellen fchärfer; doc find die meiften modernen Melodien wegen ihres 
Farbenſchmuckes und pathetiiher Negfamkeit zum Gontrapuncte minder 
fügjam als die des älteren Cantus firmus: man vergleiche deshalb 3. 4. 
8. 9. 10. 11 mit 5. 6. 7. 12. 

Die Regel vom Detavenumfang des Octaven-Contrapunetes darf 
nicht dahin verftanden werden ald handle es fich um deu Umfang der 
Melodie; denn dieje kann etwa, wie Bſp. 5 zeigt im C. f. eine Quinte, 
im Gegenfag (Contrapunet) eine Decime umfaffen. Vielmehr bedeutet 
Cp. der Detave einen jolhen Cp., der in das Intervall der Oc— 
tave verfehrbar ift, aljo wie Bip. 5 die Umkehrung d’—d’ und d’—d 
zuläßt. Daß nun jede der beiden Stimmen auch möglichjt in dem Ge— 
ſangraum einer Oetave ſich bewege, ift eigentlich ein Zuſatz zur Negel, 
weil wenn fie in Eleinerem oder größerem Umfange fich bewegen, Kreu— 
zungen unvermeidlich find 3. B. in Bjp. 5 und 9 was man namentlich 
auf dem Glaviere zu meiden hat. Weil aber zunächſt Geſangſtimmen zu 
denfen find, Jo wird dieſe Zufaßregel nicht Für allgemein bindend erachtet. 
Bip. 4 kann wenn man die Kreuzung meiden will, die Oberjtimme um 
eine Dectave erhöhen. Daß aber Kreuzungen nicht abjichtlih überall 
zu meiden find, zeigen eben Die elaſſiſchen Beiſpiele 5 und 6, deren 
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contrapunetifher Umfang theilweid die Detave überfchreitet, daher 
im Umfehrungsfalle zu Kreuzungen führt z.B. 6 T.4 (Sopran — Alt in 
der Decime, daher Alt — Tenor mit freuzender Terz); — Bip. 7 ift ohne 
folhe Kreuzung, und ſowohl C. f. als Cp. vom Umfang einer Quinte. 
— Bip. 8 ift eine Lieblingsmelodie deren fich Beethoven häufig bedient; 
der Verſuch fie zu contrapungiren zeigt, daß fie deſſen fähiger ift als viele 
moderne, Doch eher der erfte Theil (a) ald der zweite (b). — Bip. 9 
‘zeigt, wie die meiften beethovenfchen, die moderne Natur darin, daß 
in ihnen die Fähigkeit, homophon oder generalbaffiftiich begleitet zu 
werden, größer ift als die contrapumetiiche Anlage. Auffallend ift dieß an 
Beethovens Thema Bip. 10, das er jelbit mannigfach und mit mehreren 
Gegenfägen contrapungirt, ohne Scheu die freie Quarte als Umkehrung 
der Quinte im guten Zacttheil einführend (T. 54), wie er auch fonft 
häufig thut. — Das Bſp. 11 des Amoll- Präludiums im tp. El. ift ein 
Meiſterwerk jtrenger und zugleich anmuthender Kunft: feinem Tongehalt 
nah hromatisch modern in den kühnſten Modulationen, der Ausführung 
nah durchaus rational periodiih (16 + 16 — t. d., d. t.), um das 
Verſtändniß der wildfremden Gangweiſe zu fihern. — Bſp. 13 gebt 
über die früher gejtellte Aufgabe hinaus, indem ed mehrerlei Kontrapuncte 
theils darbietet, theild erlaubt; demm es find zu dem Cantus firmus im 
modus VIII. mixolydius vier verjhiedene Contrapuncte gejeßt a. b. 
c. d, die einander ein- und zmweifeitig ablöfen, bis bei e eine freiere bloß 
imitatorijche Bewegung eintritt; eine feltene Vereinigung von Schulübung 
und Kunftwerk, deren gleichen außer Laſſo wohl nur Bach geleiftet hat. 
Die mehrfache Verkehrbarfeit der Contrapumete, in die Octave, Duode- 
cime, Undecime, ift hier erfichtlich '. 








1) In voller Klarheit und Schönheit kann man fie vernehmen auf zwei tiefen 
Beigen — Bioloncell und Viola — die in dem Stimmperhältniß von Baß und Tenor 
quintweife zu einander ftehen, gleihfam im gebornen Gontrapunct. 
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Der Cp. 13° iſt in die 5 oder 12 verkehrt T. 4—7 (aa) ; er könnte auch 
in die Oetave verkehrt werden (bb), wenn die allerdings in jchlechter Zeit 
eintretende Quarte dg+ nit wäre; im Verlauf wäre folder Einfag mög- 
lich, im Anfang würde man ſtatt de H A fegen müffen entweder GcCHA, 
oder richtiger ccH A (ce gebunden). — Der Cp. b ijt außer der von 
Laſſo gebrauchten Detave auch in die Undecime (cc) verjegbar e — H). 
— Cp. e ijt nur zur Detade verjeßbar; daß Laſſo T. 15 und 19 ver- 
Ihiedenen Einfag gebraucht, ift eine Freiheit die hier den Wohlflang 
erhöht; übrigens wäre auch die genaue Nahahmung von T. 15: gfe 
an der zweiten Stelle (T. 19) nicht ftörend, da der dann eintretende Uni- 
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sonus gg hier nicht auffallender klingen würde ald T. 21. — Cp. d 
iſt in freierem Styl zur Octave verwendbar, wenn das E vorgehalten 
wird, was übrigens auch in der Unterjtimme gejchehen fönnte. — Unter 
den Cp. die nad) e eintreten und mit fpringender Laune fi jagen, find 
die engführenden und zerbrochenen in verfleinerten Maaßen merkenswerth, 
die hier am Schluß unter ee bezeichnet find; der erfte ift in die Octave 
verfehrbar, der zweite nicht, aljo ein einfacher Cp. s 


Neben: Arten, Berbindungsformen. 


119. Für das Verftändniß der canonischen Formen wird das Bis— 
herige dem Kunjtfrennde oder angehenden Künitler genügen. Was dar- 
über hinaus geht, iſt ohme unabläſſige Selbitübung weder nützlich noch 
verjtändlich, und für den der es bedarf in den mehrgenannten tüchtigen 
Lehrbüchern darüber Ausfunft zu finden. Hier aber liegt ung ob, einige 
minder entichiedene Nebenarten der Auge, und die Verbindung derjelben 
mit anderen Kunftformen fennen zu lernen. 

Die Namen Fugato und Fughetta werden faſt gleichbeden- 
tend gebraucht, obwohl eigentlich letzteres eine Eleine doch vollitändige 
Fuge, jenes ein nur fugirtes, ein fugenähnlices Stück ohne regelmäßige 
Durdführung bedeutet. Wenn die überlieferten Namen alle von den 
Tonfegern herrühren, jo hat S. Bad ſich ihrer wie anderer gleihgültig 
bedient, da 3. B. in der Sammlung von Griepenkerl (Ausg. bei Peters 
Lief. 9 p. 10. 43 20.) eine vollitändige Fuge Fugato genannt ift. Es ift 
auch anderswo fihtbar geworden, dab die Korın-Namen ihre mannig- 
fahen Schidjale durchmachen, daher nicht nöthig ift ſich zu ereifern ob 
dieß und jenes feinen Korm-Namen „mit Recht verdiene‘. — Grundfors 
men find begreiflich und beftimmbar, Mifchformen nicht: jie können nur 
erzählt werden, nicht definirt (vgl. $ 96°). 

Erheblich ift dagegen die Kenutniß der Verbindungsformen, 
in welchen viele treffliche Werke der Meifter.gejchrieben find, und die wohl 
der Anzahl nah den rein gehaltenen Fugen mindeſtens gleich ftehen. 
Unter diejen treten hervor: die Fuge zum Choral, der fugirte Choral, der 
feite Baß, die Fuge mit freiem (zugefegtem) Grundbaß u. j. w. Ihre 
Ausbildung gehört den evangelifchen Meiftern vorzüglich an. 

Fuge zum Choral ift eine neben dem Cantus firmus der Lied- 
weije hergehende Fuge, wovon in Bachs Werfen Jahrg. 3 Beifpiele, als: 
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1 Allein Gott in der Höh. 




















2 Allein Gott in der Höh. 
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Das Bip. 1 fängt in ſtrenger Fugirung an, verläßt dieſe aber bald, um 
das Fugenthema frei figurirt weiter zu führen, und ergeht ſich in cauoni— 
ſchen Nahahmungen, während der C. f. rhythmiſch einfchneidend mit Scharf 
durchklingender Altſtimme (Pedal 4 %.) hindurch zieht. — Bſp. 2 beginnt 
mit einem der Liedweiſe (2P) nachgebildeten Melisina (2°), ahnıt anfangs 
genau nad, jo daß es ein zweiftimmiges canonifches Fugato bildet, fällt 
aber nad der erjten Durchführung in freie Figuration, während die Lied- 
zeile felbjt die frühere Gegenſtimme vertritt. Nach diefem Vorbild find 
alle jpäteren Zeilen ausgeführt. 

Solches Zeilenweis- Ausführen ijt nun injonderheit dem fugirten 
Choral eigen, wo jede Zeile für ih Anlaß eines Fugenthemas wird, 
und diefed wenigftend in dem erften Zeilen ftrenge Ausführung erfährt, 
zumeilen auch in den übrigen. 
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3 S. Scheidt 1625. Veni Creator Spiritus. (Winterfeld &. 8. G. 2, 611.) 
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4 9. Schüß. Musicalia ad Chorum sacrum 1648. No. 24. Was mein Gott 
will. . 
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6 Aus tiefer Noth. 
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Beiſp. 3 von ©. Scheidt fugirt die erfte Zeile der Stamm-Melodie des 
3° gezeigten Cantus firmus, mit regelmäßiger 4ſtimmiger Durchführung, 
danach folgen fugirte Sätzchen in Verkleinerung und Umkehrung deſſelben 
Themas. Aehnlich, doch mit etwas mehr Zeilenfugirung, ift der herrliche 
6itimmige Sag Beiſp. 4 von H. Schü geftaltet: die erfte Zeile wird 
genau fugirt, die zweite frei imitirt, die dritte wieder fugirt; dad Ganze 
ift in Klang und Idee fräftig angelegt: zwei mittlere Singftimmen bilden 
den Chor, vier tiefe Inftrumentalftimmen begleiten, von denen abwech— 
jelnd zwei frei nahahmen, zwei fugiven. — Ein wunderbares Gebilde ift 
das tief erbauliche: Aus tiefer Noth Beifp. 5 von Seb. Bad: bier 
find die drei erften Zeilen ftreug fugirt wozu dann der C. f. der oberen 
Pedaljtimme in doppelte Zeit vergrößert zwifchen halt; die vierte und 
fünfte find frei imitirt, zum Theil frühere Themen mit einmebend. — 
Beilp. 6 ift eine Doppelfuge, in den vier erjten Zeilen genau fugirt, indem 
je zwei Stimmen das gerade Thema (a—aa), je zwei andere das umge— 
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kehrte (b—bb) nachahmen; der ©. f.geht in doppelter Verdoppelung oder 
vierfacher Zeit drüber hertönend, während daß eine der anderen Stimmen 
ſchweigt; die letzte Zeile ift frei nachgeahmt. — Beilp. 7 bringt unregel- 
mäßige Antwort ded Themas, inden bc’ d’ eine große, f’ g’ as’ eine 
feine Terz umfängt; nur die erfte Zeile ift fugirt, die übrigen frei nach— 
geahmt. — Beiſp. 8 hat regelmäßige Fugirung der erften Zeile mit ver- 
größertem C. f. — Beiſp. 9 grades und verfehrtes Thema aus der erſten 
Zeile fugirt, die übrigen imitiet mit ebenfalls vergrößertem C. f. Mer- 
kenswerth ijt, daß einige der vollfonmenften diefer Gattung mitten in den 
ftrömenden und kreuzenden Rhythmen die große Hauptperiode rational 
meßlich erhalten: jo hat Beilp.3 40 T., Beifp. 5 24+32; Beilp.9 60T. 
(Ueber die Tactirung oderdas Einheitdinaaß de3 tempus vgl. $ 77, 1—4.) 
Der feite Baß, basso ostinato, ifl ein Grund-Baß, der ein ein- 
zeilig periodijches Thema durd) ein ganzes Tonſtück hindurch wiederholt, 
wozu die oberen Stimmen bald fugiren bald nahahmend figuriren. Einer 
befonderen Erläuterung bedarf dieje Form nicht; Anſchauung einzelner 
Werke wird darüber belehren, wie fie, oberflächlich angejehen nur ein ver» 
ftändiges Kunftftüd, in Meifterd Hand aber ein Mittel tieffinnigen Ge— 
dankenausdrucks fein kann, da ein Cantus firmus im Großen, fortwäh- 
rend ũberwallt und umſpielt von Oberſtimmen mancherlei Ganges, den 
Eindrud macht von einem fugenähnlich behandelten Cantus firmus. 
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12 B. W. 6, 187. (12mal) 
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Fondamento. 
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Dieje Bäffe find jo ausgeführt, daß bei jeder Wiederholung neue Melo- 
dien oberhalb ihrer erfcheinen, 3. B. zu 10 erftlich Dreiklänge und Serten- 
vorhalte, dann gangförmige fugirte Melodien mit häufigen Septimen 
1.f. w. — Beifp. 11 beginnt Händel Dettinger Te Deum und 
erfcheint zu melodiſch verjchiedenartigen, harmonisch gleichartigen Ober- 
jtimmen der rhythmiſch wirffamen Baß-Melodie von t. und d.. — Beiſp. 
12 bat bedeutfamere harmonische Fülle in ſich verborgen, die in den 
DOberjtimmen mit äußerft fünftlihen Lagen ans Licht kommt, das rũh— 
rende Klagelied zur Beltattung des Gekveuzigten zu begleiten. — Auch 
Beifp. 13 ift von ſchmerzlichem Inhalt, mie die zögernde chromatijch ab» 
fteigende Melodie andeutet: „Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen“ und ver» 
harrt ſowohl harmonisch als melodiös mehr in Gleihmüthigfeit. — 
Beifp. 14 ift ein freudiged Lied feierlichen Inhalts; dem hohen Auf- 
ſchwung der Seele ald Hintergrund dient der ernfte ftetige Gang des 
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Schreitenden der da weiß worauf er fteht. Hier ift jedoh nur eine ge 
naue Wiederholung; die übrigen Gänge find frei nahahmende, während 
das Fugenthema des uralten C. f. ftetig hindurch zu Ende klingt. — 
Beiſp. 15 aus Händel Samſon ift eine ftetige Inſtrumentalfigur zu dem 
beidnijchen Priefterhor „Sefang und Tanz vereine fi zur Feier deiner 
Herrlichkeit“, wo die Singftimmen frei nahahmend in mannichfach blü- 
henden Melismen zwifchen ein kreuzen. Das Thema * wird immitten des 
Sapes einigemal wörtlich in die Dominante transponirt, b. 

Die eben genannte Form ift nicht unrichtig einem Cantus firmus 
zur Fuge verglichen (Marx Th. 2, IV, 5), obwohl es and) mande bassi 
ostinati ohne Fuge gibt, wie denn hier No. 10 die Funftreich geführten 
Variationen, dann No. 11 ganz, die übrigen theilmeije, fugenlos find. 
Allerdings ift die marxſche Vergleihung infofern zutreffend, als die wie- 
derholte Baßmelodie zu wechjelnden Oberjtimmen etwas Fugenartiges au 
fi hat, und ſich auch am liebften zum Fugenwerk gejellt. 

Der umgekehrte Fall, dem vorigen finnverwandt, ift die Fuge mit 
freiem Baß, wovon ebenfalls die Mufter bei S. Bach zu erfehen jind 
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Continuo, 

In Beifp. 16 führen Baß und Alt das Fugenthema gerade, Tenor und 
Sopran umgekehrt aus; der freie Grundbaß gibt einen Fräftigen füllenden 
Gegenfag, der dem Thema nur entfernt auklingt. Neuen Reichthum 
bringt Beifp. 17, wo außer dem freien Grundbaß neben das Fugenthema 
noch eindringen zwei jelbjtändige Cantus firmi: ein pfalmodirtes Kyrie 
Gott Bater im Singbaß, und ein nicht gefungenes ſondern von Hörnern 
angedeutetes: Chrifte du Lamm Gottes. 

Dieß find die Hauptfächlichen Formen, die aus der Verbindung von 
canonifhen und freien Gebilden hervorgehen. Urfprünglic aus dem 
Liede entwidelt gehen fie durch die Nahahinungstypen des Canons und 
der Fuge in neue umfangreichere Geftalten über, und der mannigfachen 
Sombinationen ift fein Ende, vornämlich bei dein Meifter dein wir die 
herrlichen Werke danken die ebenfowohl lehrhaft als küuſtleriſch, jelten 
das erſte allein find. Alle diefe Formen find dahin geartet, daß jie dus 
nmficalifhe Denken anregen und nähren. Wer nad dem Juhalt der 
Töne fragt, kaun auf dieſer Bahn wenigftend die Pforte dahin finden; 
das ganze Heiligthum zu öffnen veicht freilich nicht Wiffen und Uebung 
hin, jondern Einleben und Verfenfen, Vor Allem bedeutend aber ift der 
Einfluß den die canonishe Kunſt auf Entwidlung der cyelifhen For 
men gehabt hat: nicht unmittelbar, als gehörten fie jelbit dazu, da viel- 
mehr alles Ganonifche und Fugenhafte — für ſich allein betrachtet — den 
monadifhen Liedformen zugehört, ja eigentlich deren Gipfel und Ab- 
ſchluß ift: aber mittelbar, durch die Fernmirkung auf den Kunftgeift, der 
vermittelft jener Künfte erftarfte zur Ausübung der überfchreitenden 
Sdealformen, melde den Hauptinhalt der bachiſchen und nachbachiſchen 
Beit bilden, von ihm ſelbſt aber gründlich vorgebildet find durch Lehre 
und Beifpiel. Von daher hat fich denn auch das günftige Vorurtheil tra- 
ditionell erhalten, daß um ein ordentlicher Gomponift zu werden, man 
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wenigſtens einiger Uebung im Augenmerk bedürfe. Eine äußerft nügliche 
Tradition! würde fie nur nicht gar oft dahin verftanden, als wäre alles 
Fugenwerk eben nur Uebung, nicht vielmehr Aufſchluß aller Tiefen un— 
jerer herrlichen Kunft zu Erfüllung einer Gedankenſchönheit, die ihr ein- 
ziges Eigenthum ift vor allen anderen Künften. 


Cyeliſche Formen 


120. find zu nennen alle mehrliedrigen (mehrförperlichen $ 93. 98), 
das einfache Lied überjchreitenden, die nicht mehr im engeren Kunftbereich 
gleichſam einjeitig verharren, jondern aus vielen Liedern, einfachen oder ver- 
ihlungenen ein neues Ganzes erbanen, das außerhalb der eigentlichen 
Tonkunſt feine Einheit hat. Aus dem Liederfreis t — fo nennen wir 
die urfprüngliche Art der überjchreitenden größeren Einheiten — find alle 
übrigen Arten begreiflich: das größere Ganze folgt den Grundgefeßen des 
kleineren, wie das organischen Wejen auch ſonſt eigenthümlich ift; aber 
indem es fich in größere Räume dehnt, bedient es fich mancher Freiheit 
die ſcheinbar dem kleinen nicht zufteht, und bedarf anderfeitd anch ſchär— 
ferer Soncentration ald das kleinere, um die Einheit nicht bloß zu bewah— 
ven fondern auch erkennbar zu halten. 

Die befannteften chelifchen Formen des vocalen Gebietes find Mo- 
tett und Cantate, des inftrumentalen: Sonate Sinfonie Quartett und 
ähnliche Enfembleftüde. In diefem Bereich treten Sang und Klang 
einerſeits jchärfer aus einander jo daß jedes ein Eigenes auszumachen 
Scheint: anderſeits treten ſie wieder zuſammen zu den höchiten Kunftgebil- 
den in Dratorium und Oper, wo Sang und Spiel einander ‚innerlid) 
verbunden find zur Unentbehrlichkeit. 

Wenn vorhin gefagt ift, daß die Einheit diefer größeren Gebilde 
anßerhalb der eigentlichen Tonkunft oder der befchränkten Sonderfunft 
ftehe: jo bedeutet das nicht etiva ein Aeußerliches ald Fremdartiges Unge— 
böriges, fondern ein Aeußeres das mit dem Inneren bermählt, ihm ein— 
geleibt werde um es zu erhöhen. Leichter läßt fih das am Vocalen 
verjtehen, wo ein monadifches Lied — die Einzelperiode, das Individnum 
— ganz jelbjtändig als eigenes Tonbild verftanden wird, der Liederkreis 
aber nur im Lichte der poetifchen Idee, der dramatifchen Bewegung ber 
greiflich ift, aljo feine Einheit über dem Tonbilde hat. Daffelbe im In— 


1) Bekannte Beifpiele find: Fr. Schubert! MWinterreife und Schöne Müllerin, 
Schumanns Spanijches Liederfpiel, M. Stuart. 
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jtrumentalen anzuerkennen macht einige Schwierigkeit; doch zeigt jchon 
unfer modernes Programmatifiren und Fragen nad der Idee, — was 
eher bei Sinfonien als bei einfachen Tänzen und Fanfaren zu gejchehen 
pflegt — ein Bedürfniß danach, die Einheit außer der jpecifiichen Tonwelt 
zu fuchen. Und das hat inſoweit feine Nichtigkeit, als alle mehrförperigen 
Geſammtwerke ihren Grund und Ausgang in dDramatifhen Ideen 
haben, das heißt in der poetifchen Idealität einer gegenſätzlich fortichrei- 
tenden Zotalhandlung. Darin ift das vielförperlihe Hiftorienbild 
der Sinfonie ähnlich, daß es feine Einheit nicht wie eine Blume, ein Por: 
trait, ein einfaches (monadijches) Lied, bei fich felber hat, fondern um 
volljtändig begriffen zu werden, ein Wiffen außer der fpecifiich realen 
Kunft Hinzu fordert. Darum jegen dieſe mehrkörperigen Kunſtwerke einen 
gewiſſen Standpumnet der Bildung voraus, der auf Vor-Erlebtem ruht; 
und darum verſtehen civilifirte Heiden wohl unfere einfältigen Volkslie— 
der, aber nicht unfere Sinfonien. Aus demjelben Grunde ift e8 Sünde 
unjeren Kindern Sonaten und Sinfonien einzuflößen, die einem gejunden 
Kinde nur langweilig find und jo auch jedem anderen der Tonwelt Uner- 
fahrenen, bevor ein gemiffer Reichthum erlebter Liederfchönheit ihnen zu 
eigen geworden. Das ganze dramatijche Leben, wie es auf Alljeitigfeit 
ruht, hat nirgend feine berechtigte Stelle ald auf dem Grunde einer ver- 
breiteten Bildung im durchlebten Volksthum, und ift eine Sache für Män— 
ner, nicht für Kinder und Naturmenfchen. Webrigens find auch in den cy— 
cliſchen Formen wiederum niedere und höhere zu unterjcheiden. Der erften 
oder niederen Ordnung gehören ſolche Werfe an, die zwar ihre Ein- 
heit in einer "über dem Einzelwerk jtehenden Idee haben, aber doch den 
Heimathgrund ihrer Kunft nicht verlaffen, jondern formell in ihre Son- 
derfunft beichloffen bleiben; cyelifh von höherer Ordnung ift, was 
auch formell den Wohnraum der Sonderkunft zu überfchreiten fucht und 
zu voller Lebenswirkung andrer Künfte bedarf: das ift die Totalität alles 
Dramatiichen. Denn nicht nur die Oper, auch das Oratorium bedarf fei- 
erliher Räume, Yeußerlichkeit, Zuhörer; wenn es auch die förperliche Per—⸗ 
jonzeihnung verſchmäht und der Schaubühne fremd ift, jo würde ed doch 
von Wenigen einfan im Zimmer gefungen nicht in volle ihm gemäße Le- 
benswirkung treten. — Innerlich jcheiden fich beide Ordnungen wie indi- 
viduell und univerſell, biographiſch und weltgejchichtlih. Das niedere ijt 
des höheren Wurzel, darum nicht geringer als diejes, aber von engerem 
Gefichtökreife; nur folhe Menfchen und Völker, die einen Lebensinhalt 


in Breite und Tiefe durchlebt befigen, find dramatiſcher Kunft fähig und 
würdig. 
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121. Das Motett ijt nach der älteren Faſſuug ein rein bocales 
mebrliedriges Gebilde; jpäter hat man auch ſolche mit Inftrumentalbeglei- 
tung mit diefen Namen benannt, dagegen das Motett als geiftliches dem 
weltlihen Madrigal gegenüber jtellen wollen. Hier ift der Wortinhalt 
Urſache des Unterſchiedes; die Tonform dagegen fteht nicht in fo klarem 
Gegenjage, indem die Motetten meift mehrliedrig, die Madrigale eins 
liedrig find. — Andre ftellen Motett und Cantate gegenüber, jenes 
als geiftlich diejes weltlich bezeichnend, was jedod) für S. Bachs Sprach— 
gebrauch nicht zutrifft. Wieder Andere machen den Gegenjaß, daß jenes 
rein docal, diejes begleitet fein müſſe. 

Geſchichtlich iſt, daß Franco von Cöln (1220) der in feiner ars 
musicae mensurabilis cap. XI das Wort Motett zuerſt gebraucht, und 
zwar indem er die Mebhrliedrigkeit ald das Characterijtiiche hervorhebt: 
das Motett ſei auf mehrere Grundlagen d. h. Liedweijen oder Melodien 
gegründet, während das Kreislied — Rondellus, rondeau — nur auf 
einem Grundgefang ruhe. Hier ift alfo die Kunftform, nicht der Worts 
inhalt gemeint. Vielleicht im Anfang des 16. Jahrhunderts kam der Name 
Madrigal auf, den weltlichen Inhalt — (materialia ?) zu bezeichnen. 
Daraus mag fi) der Gebrauch herfchreiben, daß das Motett ald geijt- 
liches auch kirchlich verftanden ward, nämlich als ohne äußeren Welt- 
glanz nur auf Menſchenſtimmen befchränktes der Kicche angemefjenes und 
zugehöriges. Mit der Biegung des hiftorifchen Grundbegriffs ſchwand 
auch die älteſte Beſtimmung des Cyelifh-Mehrliedrigen aus dem Motett, 
und es blieb nur die Bedentung des Kirchlichen, was neben dem Cultus 
als freie Kunftihöpfung fich geltend machen durfte, aljo Alles, was außer 
den liturgifchen Stüden introitus missa psalmodia in der Kirche Tou— 
fünftlerifches vernommen ward: Sequenzen, Bibelworte, Kegenden. Dieſe 
legtere Wortbedentung waltet ſchon bei Paleftrina und Laſſo, und zwar 
jo fehr, daß jogar niht-mehrliedrige Tonſätze 3. B. Pater noster 
(Palestr. ed. Witt Tom. 1), Evangelienlectionen und Anderes mit die» 
jem Namen genannt find. Im bachiſchen Zeitalter war die geiftlihe Be- 
deutung jo überwiegend geworden, daß auch Dramatijirtes und Inftru- 
ınentalifirtes Motett heißen durfte 3. B. Bachs Motett: „Herr deine 
Augen jehen nach dem Glauben“ — falld nicht die Ueberfchrift vom 
Editor ſtammt. — Kochs Muſ. Lericon unterjcheidet 1) eine ältere Be- 
deutung, wonad die Verbindung mehrerer Säge ohne fugirte Zufammen- 
webung, zuweilen auch ganz ohne Fuge, diefen Namen trug; 2) eine 
jpätere, wonach es Chöre ohne Fugen oder auch Liedverſe mit Bibel- 
verfen untermifcht, oder auch accompagnirte Duetten 2c. geiftlichen In- 
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halts fein dürfen; 3) eine franzöſiſche, wonach alle ernften Iateinifchen 
Texte, a capella oder begleitet, mit dieſem feierlichen Namen benannt 
werden. Man mag daraus abnehmen, wiefern von einem Motettenſthl 
die Rede jein kann, deffen Winterfeld E. 8. ©. 1, 462 erwähnt. 

Aehnlich verhält jih’8 mit der Santate. Der Name kommt feit 1600 
auf, und ſcheint anfangs dem Madrigal gleihgeachtet, danach an deffen 
Stelle getreten zu fein. Ein Geſangſtück frei weltlicher Art, das dom ein, 
fachen Liede eben durch die Mehrheit volbildlicher Melodien unterfchieden 
war, ftand es diejerjeitd dem Motett gegenüber; wenigſtens verhält es 
fih jo bei den ältejten Cantaten von Cariſſimi (1640). Seh. Bachs 
geiftliche Liederkreife werden aber ebenfalls, auch von ihm jelbft, Cantaten 
genannt. Offenbar find beide, Motett und Cantate, Mifchformen oder 
Uebergangsformen, die einen feiten Begriff nicht zulaffen: fie find nur 
die erjte Geftalt des Cyeliſchen, wobei wir allerdings die paleftri- 
nischen — nicht chelifchen — ausnehmen müffen, aber dein dor» und nad)- 
paleftrinifchen Sprach-Gebrauch zu folgen genöthigt find; denn alle außer- 
palejtrinifchen ſtimmen bei aller Verfchiedenheit doch in dem Einen über 
ein, daß die Einliedform verlaffen, die Webergangsform wenigſtens im 
Keime vorhanden iſt. 

Wenn nun vorhin behauptet ift, daß diefer chelifchen Formen logi- 
he Einheit über oder außer der Tongeftalt liege, fo ift doch zugleich die 
muficalifche Einheit vorhanden und fihtbar in ihrer leiblichen d. h. har- 
moniſchen Dispofition. Die gemöhnlichfte Form der muficalifhen Einheit 
beiteht in dem, daß der Grundton zu Anfang und Ende derjelbe fei, die 
Mittelſätze aber fich in den nächiten (harmonisch) verwandten Tönen be 
wegen, anfangs nur der Domtinante, dann beiden Dominanten, fpäter 
erit, nachdem die neue Meltlichfeit der Kunft erwacht war, in den Paral- 
lelen und in den ferneren Verwandtſchaften, die fich jedoch eben darin nod) 
als verwandte beweilen, daß ihre Dreiflänge in Einem Diatonon leiter- 
eigen vorhanden find, wie z. B. d moll emoll fdur gdur amol ihre 
Grund» Accorde innerhalb der C-Scala bilden; daher dann eine Gantate 
als Mittelfag-Tonart nichts anderes zu wählen pflegt als diefe: niemals 
cis gis oder fis, gewöhnlich die beiden Dominanten, feltener die leiter- 
eiguen d. e. a., zuweilen die namensvertwandte Tonart Moll zu Dur 
und umgekehrt. Daß der Kreis aller hromatifchen, aljo leiterfrenden Ton 
arten eimmal flüchtig berührt wird, ift auch in den Cantaten diejes älteren 
Styles nicht beiſpiellos; verweilend aber d. h. als felbjtändige Mittel: 
jaß-Tonart, werden fie in diefen Uebergangsformen fchwerlid ge 
funden: dieß bleibt den großen Totalgebilden der überjchreitenden 
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Dialektik vorbehalten, weldhe auf dem Boden der höchſten künſtleriſchen 
Freiheit entiproffen auch im toniſchen Gebiete der höchſten Freiheit bedür- 
fen, wobei jedoch wie ſchon bemerkt, die clajfiihen Künftler durchgängig 
den heimathlihen Raum bewahren in Behauptung derjelben Tonica zu 
Anfang uud Ende des Ganzen. 

Der künftlerifchen Geftaltung nad gehören nun die genannten Weber- 
gangsformen mehr den einfeitigen oder einfachen Kunftgattungen au, daher 
man lyriſche und epifche Cantaten ꝛc. unterjcheiden faun!. Das eigentlich 
Dramatijche liegt jenfeit und über ihnen, und wo man dennoch drama- 
tiſche Züge in ihnen wahrnimmt, da find es eben nur Anklänge, nicht fefte 
Geitalten, denn es fehlt ihnen das Wefenhaft-Draimatijche, die perſön— 
lihe Doppelhandlung ($ 98%). Bevor wir num diefe höchſte Kunft« 
gattung berühren, find die jenen mittleren Gattungen gleichläufigen, die 


Selbftändigen Inftrumentalformen 


122. zu erläutern. Der Gemeinname für alle jelbftändige Inſtru— 
mentation chelifher Forın ift Sonata, d.h. freie Tönung, Toufrende, 
dann gegliederted Tonbild. Seit Bachs Jugend ift der Name Sonata all» 
mälig befeftigt zu dem zwar jeiner Grundbedentung nie entfremdeten, aber 
beftimmteren oder engeren Sinne für ſolche Inftrumentalien welche Eines 
Inftenmented und Einer Stimmung, dazu rein muſicaliſch d. h. keinem 
außermuficaliichen Zwecke dienjtbar, und mit feiner anderen Gattung ver— 
mischt find, fondern in fich felbt ein Bild ausmachen, das fich der Fünit- 
leriichen Seele ald Ganzes bezeuge. Bedeutſam ift der rajchere Fortichritt 
welchen das Sonatenthum gemacht hat feit 150 Iahren, verglichen mit 
der langfamen Entwidelung der höheren Vocalität, erflärbar aber nicht 
bloß aus der jpäteren Nachfolge des Inſtrumentalen das auf einem breit: 
gelegten früheren Grunde einhergeht, jondern vorzüglich daraus daß in 
allem Rein-Injtrumentalen künſtleriſches Bewußtfein waltet, das vers 
möge feiner Entfremdung aus der volkiſchen Einfalt ich deſto freier 
fühlt willkührliche Wege, neue Bahnen einzufchlagen. 

Die früheite Art des jelbftändigen Inſtrumentales waren die freien 
Fantaſien; ihnen nachfolgend erhebt fi die Canzone, ald Lied ohne 
Worte einer Fantafie eingewebt, mit melismatiſchen Figuren verziert und 
varürt; neben diefer die liedförmigen Spielftüde rein inftrumentalen Ur— 





1) Man hat gefragt, weldyer Reihe die muficalifhe Meffe zugehöre. Dem 
Inhalte nad) rein liturgifch ift fie in der fünftlerifhen Ausführung bald motettenhaft 
(Baleftrina), bald cantatenhaft (Mozarth, endlich auch oratorienhaft geftaltet wie Bachs 
H mol, Cherubinis D moll, Beethovens D dur Meſſe. 


430° Zweite Abteilung. [$ 122. 


iprungs, Märſche und Tänze. Eine Reihe diejer legteren, ohne in» 
nered Band äußerlich durch gleiche Tonart verbunden, ift die Suite, 
welche während Bachs und Kuhnaus Iugend die beliebtefte Form der 
häuslichen Gemüthsergögung war. Ihr ift eigenthümlich, daß alle Ein- 
zelfäge in derfelben Zonart ftehen; ein Umstand der ihr eine gewiſſe 
Einheit verleiht, während in der That wie alles Gleihnamige jich flieht, 
ihre Einheit nur ſcheinbar ift; daher dann in der Suite ſowohl die Anzahl 
der Einzelfäge willkührlich iſt, als auch ohne Schaden des Ganzen ein 
Einzeljaß fann weggelaffen werden, was bei der beethovenjchen Sonate 
unerträglich wäre. 

Ein Vorjpiel der Suitenform nehmen wir wahr in den Paduanen 
und Galliarden 3. B. von Möller und Widmann, wo ebenfalld mehrere 
Tänze gleiher Tonart einander verbunden werden; doch haben dieſe ge- 
wöhnlid engeren Zufammenhang durch wiederholten Gebrauch defjelben 
Themas, das in canouiſcher Variationsform fortgeführt wird mit aller- 

dings forttreibender wenn auch nicht dDramatiicher Triebfraft. Aus Möl- 
lers (Mollerus) „Neuere Paduanen und daranff gehörige Galliarden“ 
(Frauffort am Mayn, bey Wolfgang Richtern 1610) ift, eind der inter- 
ellantejten No. VI: 


Paduana, 
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Die rhythmiſche Gonftruction diefer Möllerfchen Tanzketten — einer da- 
mals jehr beliebten Form, beruht anf einem anmuthigen Gegenſatze des 
Duplirten und Triplirten, indem die erfte Hälfte dyadifches Metrum (+) 
in 6tactiger Reihe hat, die andere umgekehrt triadiiches Metrum (2) in 
Stactiger Reihe, aljo 6. 4 und 8. 3, metrifch glei, in Bewegung un— 
gleich, was bejonders reizend wirkt bei der parodiſchen Nachahmung der 
Melodien in den beiden Hälften, der Paduana und Galliarda. Ratio- 
nale Symmetrie gehört überhaupt allen Tanzformen zu, und wenn in den 
bachſchen Suiten zumeilen Abweichungen vorkommen, fo ift das eine Ab« 
fonderlichkeit einer beſtimmten Tanzform die eben damit von den übrigen 
fi) ausfcheidet, dabei aber eine felbjtändige Architectur conſequent feft- 
hält, in jich ſelbſt ſymmetriſch iſt. 

Die Bachſche Suite nimmt einen höheren Rang ı ein, inden fie 
einen Anja zu gefchloffener Einheit zeigt durch ftetigen (typiichen) Anfang 
und Schluß — Duperture und Finale — innerhalb welcher Gränzen fich eine 
willtührliche doch auch zur feiteren Gleichartigkeit hinneigende Anzahl ein- 
zelner Tänze bewegt. Wie überhaupt das bachijche Zeitalter die Namens- 
Rubriken der Tonwerke freier behandelte, fo ift and) hier zu bemerken daß 
Suite und Partita vollfommen gleichbedeutend gelten, einigemal 
auch ftatt ihrer: Solo’s, Exercices, Etudes gelagt iltz nur der Name 
Sonate kommt in jenem Sinne nicht vor. Auch die „Orgeljonate* 
welche man S. Bad zufchreibt, ift nicht handfchriftlich betätigt, jo viel 
uns bekannt. 

Der Anfangsjag der Suite heißt bald Ouverture bald Fantasia, 
Praeambulum, Toccata, Prelude, Sinfonia (B. W. III.), der Schluß- 
Tag gewöhnlich gigue (gique); beide haben mehr ald in anderen gleich» 
zeitigen Merken den Character des Einleitenden und Abſchließenden, vor 
und nad welchem nichts zu fragen übrig bleibt. Die mittleren Sätze find 
lofer verbunden: fie behaupten zwar in ihrer Einzelform typiſche Regel- 
mäßigkeit, aber ob im Ganzen ein Sa mehr oder weniger, ift gleichgültig. 
Einige Beifpiele der Gefammtconftruetion nach NReihefolge und Tactzahl: 


Pariita D dur. ‘ Partita Hmeil. | Partita Emoll, | Sulte A dur. Sulte Duell. 
(B. ®. III, ©. 82.) (II, 154.) (TIL, 116.) | (Chrys. IV.) | (Chrys, IV.) 


Ouvert.18 T.-F = — 20. Toccata - Prelude Prelude 
Allemande 24. 32, — — — — Allem. 8. 12. Allem, 16. 16.'Allem. 12, 12. 
Courante 16. 5. Cour. 12. 12. Cour. 54. 62. Cour. I: 10. 10. Cour. 16. 16. 
Cour. 11: 8.16. 
Sarabande 12. 26. | Bar. 12. 16. | Bar. 12. 24. | Bar. 8.24. | — — — — 
— — — — — — Gavotte 8.16.) Gav. 12. 20. — — — — IGar. I: 8. 24. 
Gav. II: 8. 16. 
a ee Bourse 12. 12. — = — Ba nn — 
Menuetto 8. 20. | PSWDE SI 
Gique 45.48. . . .Gique 16. 32.'Gique 24. 28..Gique 16. 24.!Gique 24. 32. 
Krüger, Syſtem ver Tonkunft. 28 
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Am freiejten geftaltet pflegt der fantafieartige Eingang zu fein. Unter 
den mittleren Sägen find die häufigeren oder beliebteren Arten Alle- 
mande, Courante, Bouree — mehr rational ſymmetriſch, die jeltueren 
— Air, Caprice, Echo — minder ſtreng, doch meift zweitheilig gehalten. 
Die Maaße der Gique find freier ald die der mittleren typiſchen Säße, 
ftrenger (weil tanzartig) ald der Eingangsjah, und durchaus in grader 
Tactzahl; 48.48 | 16.32 | 24.28 | u.j.w. Alle außer dem Eingangs- 
fag find immer zweitheilig, und zwar entweder rein ſymmetriſch 8.8 
12. 12 | 16. 16 oder, wenn ungleich, daun aufjteigend, indem der zweite 
Theil größer ift ald der erfte, aber doc) zu ihm in rationalen Verhältniß 
ſteht. — 

Die Bedeutung dieſer ſämmtlichen Suitenformen iſt, ein ordentliches 
Bürgervergnügen, eine anſtändige Hausmuſik zu fein, und nur ausnahms— 
weife findet fich eine Suite für große Geſellſchaft durchs Orcheſter auszu« 
führen, Don den Namen der einzelnen TZanzjäge wiſſen wir keine Nechen- 
ſchaft zu geben, und jchliegen nur aus Bach Muffat Händel nebjt Zeitge- 
nofjen, daß die Allemande einen ernften feierlihen Gang in kuuſt— 
reich imitirten Melodien haben joll, die Courante etwas beweglich 
Intereffantes, auch zärtlih Schwelgendes, die Boure&e (Banerntanz?) 
Komifches, Groteskes, die Sarabande ſchwärmeriſche Zärtlichkeit oder 
einfames Sinnen, während die Gique leihtgejhürgt in keckem Ueber- 
muth daberfliegend den Kehraus macht. Die rhythmiſche Bewegung der 
Mittelfäge ift bei den Allemanden, Boureen und Gavotten duplirt, bei 
den übrigen triplirt, Sarab. }, Cour. 3 | 3 | 3(') Gique $. — Einen 
Anſatz zum ſtrengeren Fortjchritt der Sonate finden wir in der Abwech— 
felung ernfter und heitrer Säge, die jedoch wie gejagt durch Einerleiheit 
der Tonart eher zerfallen ald verbunden find. Die Einheit der Tonart 
wird nie durchbrochen, außer in dem jeltnen Falle, daß in Moll-Suiten 
ein einziger Saß die gleihnamige Durtonart bringt 3. B. B. W. III, 164. 

Schon im badijchen Zeitalter hebt der neue hoch-weltliche Ton au, 
fucht in den Vorgrund zu treten, und erwächst zur Selbitändigkeit, indem 
das Inftrumentale immer deutlicher ftrebt zufammenhangende Scenen, 
größere Gebilde ernſter Abgejchloffenheit nicht bloß zur häuslichen Er- 
gögung, jondern mit Anfpruch auf öffentliche Zuhörerſchaft Hinzuftellen. 
Der Ernſt des Lebens trat au die Stelle des heiligen Lebens, die dranıa- 
tiihe Bewegung der Poeſie nimmt höheren Schwung gleichzeitig mit der 





1) Bei den Eouranten im 8+-Tact findet oft ein anmuthiger Rhythmuswechſel 
ftatt in den Schlüffen, wo 3—$ einander folgen 5. B. B. ®. III, 92. 93. 
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dialektiſchen Bewegung anderer Geifteßgebiete. Es ijt ſchwer zu ſagen, 
wer den Vorgang gehabt, die Poeſie Philoſophie oder Tonkunſt, um das 
neue zündende Bewegungsleben auf die Weltbühne zu führen; doch iſt 
bis uns eine kritiſche Reviſion anders belehrt, Chryfanders Theſe wohl 
zu beachten und feſtzuhalten, daß nämlich der mächtige Einfluß Händels 
auf England damals weltgewaltig geworden, daher die moderne Welt-Po- 
pularität nicht allein für die Muſik begründet, jondern in anderen Gebie- 
ten mit entzündet habe. 

123. Darauf grumdet das Wejen der modernen Sonate, "deren 
Anheber von Einigen Kuhnau (1667—1722) genannt wird; gewiß ift 
daß fein Zeitgenoſſe S. Bad in einigen Werken vollkommen fonatenhafte 
Anlage hat, namentlich in den 6 Sonaten für Clavier und Violine 
B. W. IX, und ähnlihen Duetten andrer Inftrumente: dort ift das 
vom Monadiichen und Suitenhaften gleichtweit entfernte Kämpfen Stei- 
gern und Auflöfen, in ein fühlbar unzertrennlihes Ganzes gefaßt. Es 
Icheint übrigens, daß dieß Herabfteigen aus den oberen Regionen in die 
breiten Niederungen des Lebens, gleihfam ein Umgießen höherer Ideen: 
ftröme für die Bedürfniffe der Häuslichkeit und Gejfelligfeit den ernftge- 
finnten Meiftern die in der Kirche geboren und erzogen waren, die mühe— 
vollfte Aufgabe erichien, der fie anfangs mehr Pflicht ald Neigung zus 
wandten. Denn zwar gibt es von Alters her heitere Tonſätze zur Freude 
der gefunden Weltlichkeit; aber diefe machten wie die alte gaya scienca 
nicht den Auſpruch ernſte Seelenſtimmungen abzubilden oder zu begleiten, 
daher Göthe nach Hiftorischer Erfahrung richtig urtheilt, wenn er alle 
heilige Muſik ernft, alle weltliche heiter zu fein beftimmt. Aber eben der 
Ernft des Lebens diefer Welt hat jich in den neuen Geiftbewegungen, 
freilich getränft und gefättigt von den Früchten des ererbten chriftlichen 
Lebens, zu eignen neuen Geftalten erhoben, die eine mittlere Welt bilden 
zwiſchen niedrem Erdenleben und Heiligkeit. Auf dieſem Hintergrumde 
entjtand die Kunft der modernen Weltlichfeit, deren vorzügliches Abbild 
die nachbachiſche Sonate, deren Förderer und Meijter in deutſcher Lebens— 
luft Erzogene waren. | 

Der Inhalt der Sonatenform, mit welhen Namen wir nun alle 
jelbftändigen und gegenſätzlich gegliederten Infteumentalien bezeichnen, 
ift demnach erhöhte Gefelligkeit, losgebundene Quftigkeit, leidenſchaftlicher 
Abglanz ernfter fittlicher, auch Heiliger Stimmungen; eine lange Stufen- 
leiter von einfältiger ieblichfeit bis zu verzchrender Leidenſchaft, vom 
Spielmwerf bis zum Tiefſinn. Die Dreitheiligkeit jcheint die urfprüng- 
liche Form, indem fi) durch Praeludium, Canzona und Rondo ein 

25* 
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vollwachſenes Ganzes darftellen läßt, wie auch noch in trefflichen neueren 
Werken erfihtlih: Mozarts Sinfonie in D ohne Menuett op. 87; 
Beethoven op. 13 pathetique; op. 14, 1. Edur; op. 14, 2. Gdur 
(3ankfonate); op. 29, 3 Esdur (Iagdfonate); op. 27 Cismoll (Mond⸗ 
fcheinfonate) ; 109 Edur in fantaftifcher Weije den erften Satz zerbre- 
hend, den zweiten regelmäßig doch furzab hinwerfend, den dritten ſchwär⸗ 
merifch liedhaft variirend, hat er das gewöhnliche Verhältuiß der Satz— 
folge umgekehrt. — Minder reich, doch in fich genügend erfüllt, find die 
zweifaßigen Beethovenfchen op. 90 E; 54 F; 78 Fis; die fih auch 
durch ſparſamere Modulation hervorthun, und beweiſen wie viel ſich ohne 
barmonijche Ausfchweifungen doch Schönes jagen läßt. 

Gewöhnlid und beliebt ift mewerdings die Vierſatzigkeit iu 
Hauptfag, Liedfag, Zwiſchenſatz und Schlußjag geworden, deren gangbare 
Namen Allegro, Adagio, Scherzo, Finale, oder Allegro (moderato 
u. f. w.), Andante (largo), Menuetto (scherzo, divertimento, alter- 
nativo), Rondo (allegro, presto, finale etc.) ganz allgemein nur die 
Gangart bezeichnen. — Von anderen als diejen Formen, die fich bald 
knapper in fürzeren und menigeren Sätzen bewegen — wie Beethovens 
zweijagige — bald weiter ausfchweifen in fünf jehs und mehrere Süße 
wie Beethovens Septett op. 20 und die 9. Sinfonie — ift hier nicht aus. 
führlich zu reden, weil das außerordentliche Formen find, die ihr volles 
Verftändniß aus den regelmäßigen oder ordentlichen ſchöpfen. 

Die vierfagige Sonate, als unfere normale vegelbegründende, 
ift num nach Anlage und Ausführung näher zu befchreiben. Ihre Haupt« 
teile bezeichnen wir AB CD, deren Untertheile abe u. f. tv., deren 
Einzelmelodien (Perioden) I IT III u. f. w. 

At Der erſte Sag — oder Hauptſatz, Allegro ꝛc. — pflegt zwei— 
theilig zu fein, oder infofern dreitheilig, als der erfte Theil wiederholt 
wird. — Dem erften Theil gebührt klare und volle Aussprache des Hauptthe⸗ 
mas nebjt den etwa zutretenden Nebenthemen, in der epilchen Weiſe der 
erzählenden Zeitfolge, dem zweiten die künftliche Verflechtung, Erweite- 
rung, Figuration der Themen des erften Satzes in kämpfender oder wie 
man heute lieber jagt dramatifcher Weife, daher der zweite Theil den er- 
ften an Umfang übertrifft. Man fühlt, wie hier die Negel der Fugen: 
Conftruction geheim hindurch wirft. — Der harmoniſche Gang ift dem 
gemäß: der erite Theil beivegt ſich vorzüglich von der Tonica zur Domi— 


1) Den Satz A Sonate oder Sonatenform zu nennen, wie Marz thut, ift mißlich 
wegen der Verwechſelung des Theils mit dem Ganzen, und auch fonft nicht treffend. 
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nante, im Molljag aud zur Parallele; der zweite bringt mannigfache 
Modulation. — Rad) einer neuerdings beliebten Fallung — Mary C. L. 
III. 8. VI, 4, 3 — werden drei Theile für den Hauptfaß A auge 
nommen, indem der zweite Theil wiederum fich gliedere in den Durchfüh— 
rımgsjag und Schlußſatz; der Sache nad) richtig, indem der Schlußſatz, 
als dritter Theil, das Ganze concentrirt wiederbringend zum Anfange 
zurück kehrt; der Form nach unrichtig oder unklar gejagt, weil forınel ge 
fonderte Theile nur dur volle rhythmiich- harmonische Schlüffe und 
durch Generalpanjen erkennbar find. 

B Der zweite Saß, aus der alten Canzone entitanden, enthält ein 
liedförmiges fangähnliches Thema, das gemöhnlic milder, fürzer, weniger 
reih an Umfang und Kunſt, aber rührender md liebreicher gehalten ift. 
Seine periodifche Bildung ift bei dem engeren Raume ftrenger; was au 
Ausdehnung mangelt, wird oft erfegt durch ungewöhnliche Modulation. 
Häufig ift jeit Beethoven die Variationenform zu Grunde gelegt, melche 
fi ja am nächſten an das einfache Lied anſchmiegt. Uebrigens ift der 
Grumdriß auch dieſes Sapes ebenfalls meiſt einfah rondoartig d. h. 
mit einer Hauptmelodie und Zwijchengängen, feltuer in der fünftlichen 
Rondoform mit mehreren Liederthemen. 

C Der dritte Satz wird aın treffenditen benannt durch die älteren 
Namen divertimento, alternativo: es ift eine angenehme Veränderung, 
eine fühle Seitenflucht aus der jchrwülen Luft des Adagiofages, ein Mit 
telglied zwijchen jener Stimmung und der ausgelaffenen Fröhlichkeit des 
Schlußſatzes. Er ift aus älteren triplisten Tanzformen hervorgegangen; 
Haydn brauchte dazu die janft niedlihe oder anjtändig lächelnde Me- 
nuett, Mozart behandelt den dritten Satz durchgehends etwas leichter, 
faſt nachläſſig; Beethoven hat ihm ein neues Gepräge gegeben, den 
des tiefſten glühenden Humors, als Vermittler zwiſchen der ſchwelgenden 
Schwärmerei des Gemüthes und der heroiſchen Kühnheit — oder zwiſchen 
dem 2. und 4. Satze (= B. D.). Leider iſt das beethoveuſche Scherzo 
vorzugsweije das Mufter der Kleinmeifter geworden, denen weder Schwär- 
merei noch Heroismus jemald Schmerzen gemacht, und die nun jtatt des 
nicht habenden Humors den Spaß herbei ziehen um doch Etwas zu fa- 
gen was ausfehen joll ald wäre e8 noch nie dagewejen. So ift in vielen 
fpäteren Werken dieſes Gezüchtes das Scherzo mit feinen lächerlichen 
Witzen das Einzige was einen Inhalt heuchelt, und für die Dede des 
gänzlich Inhaltsleeren entichädigen fol. 

Die Eonftruction des dritten Satzes, urfprünglich eine regelrechte 
Zanzform mit einfachen Perioden ohne Nebenfäge, iſt harmoniſch und 
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melodiich einfach, faum von Gängen oder bedeutenden Melismen unter 
brodhen, jo daß die Untertheile, deren gewöhnlich viere find jeder eine 
eigene Periode, gegen die vorige abjheinend, zeigen. Die zweite (zwei— 
theilige) Hälfte, Trio genannt, weil fie urfprünglich mit drei Bläfern 
vollzogen ward, hat gewöhnlich janftere Sangweiſe als die erjte Hälfte. 
— Seit Beethoven find die Maaße größer geworden, die Simplicität der 
Factur aber im Ganzen die alte geblieben. 

D Das Finale pflegt mehrere Themen in fünftlicher Rondoform zu 
enthalten, reich ausgejponnen, gern mit Imitationen und Fugatos durch— 
flochten, doch foll e8 ungeachtet dieſes Neichthums concentrirt fein, um 
einen würdigen Hauptichluß herbei zu führen. Daß ein Finale das Vo— 
tige zuſammenfaſſe und überbiete, kann auch dadurch, daß einzelne The- 
men mit denen der früheren Sätze Nehnlichkeit haben, bewirkt werden; 
eine völlige Gleichheit oder auch ſchon zu nahes Anklingen klingt leicht 
pedantijch, und erjchlafft Ttatt zu befriedigen. _ 

Die weitere Analyfe der vier Säge iſt ein intereflantes Studium für 
Kunftfreunde und Kunftgelehrte, wohl mehr als für ſchaffende Künftler. 


Buerft ein architectonifcher Umriß: 
* 


Aa r b 
2. I. II...I. DE: III. II.. I 


B ohne Untertheile, I c. Variationi (zuweilen auch a. b. mit I. II) 


3 


D # Vv). 
J. 1. III. J. ‚w. I. II imitirt canoniſch — 1. II. IIL.I. 


Solche ſchematiſche rundriſe für unſere Sonaten und Sinfonien ꝛc. zu 
entwerfen, wird nach Maaßgabe der Verhältnißlehren $ 39. 74. 78 we- 
iger Schwierigkeit machen, als die Dispofition der melodifhen Theile 
in ihren Quellen und Strömen, Maffen und Gliedern nachzumeifen; nicht 
nur darum weil alle Inftrumentalmelodie Neigung hat die einfachen vo- 
calen Grundinaaße zu überjchreiten, fondern weil vermöge inftrumentaler 
Freiheit auch die Verhältniffe der Melodien unter einander fich ver- 
vielfältigen, jo daß jede Melodie (Einzeltheina) bald wirkend bald gewirkt 
erjcheinen fan. 

Nehmen wir ein Beifpiel an dem Hauptjag von Beethovens C dur 
Sinfonie op. 21. Sie beginnt mit einer Einleitung, die als freie Zu- 
gabe erjcheint, ſobald man fie nur äußerlich architectonifch anfieht; innerlich 
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ift fie freilich unentbehrlich al8 Eingang zu einem unerwartet Neuen, einem 

Vorbild des beethovenschen Seroenthums, gegenüber der hahduſchen Ge- 

mütblichkeit. — Die Melodien des A-Hanptjages find folgendermaaßen 

conſtruirt | 
Aa. I. Hauptmelodie 


Se ee 


aus welcher einzelne Motive 1 und 2 jpäterhin ausgehoben und durchge- 
arbeitet werden. 


| . 
IT. Rebenfag 1. a3 72 
TIL. Rebenfap 2. Deren Simile. 


IV. Unperiodiich, gangartig, figurenhaft 


Patzer 


V. Die unperiodiſche Schlußphrafe 


J === = — etc., 
— 
eine beethovenſche Lieblingsfigur vgl. u. a. Quartett op. 59 im erſten 
Satze. Aus dieſen Themen, mit einzelnen Schlägen oder längeren Melis- 
men durchflochten, erbaut ſich der inhaltreiche und doch leicht überfichtliche 
erfte Theil des Hauptſatzes. 

Ab. Durhführung des Themas A a I, und feiner Glieder, zu: 
nächſt I. II; Melisinatifche Verbindungen ans den Melismen der Ne- 
benfäße A a II, und A a III entnommen. Sichtbar ift, daß die perio- 
diſche Hauptinelodie a I das Urbild der ganzen Ton-Bewegung ift und 
bleibt, die Nebenfäge (a II. III) aber jederzeit füllend erweiternd gegen- 
ſätzlich hinzutreten, ja zumeilen fich jo jehr geltend machen, daß die Haupts 
melodie faft üiberdect würde, wenn nicht deren gewaltige Schläge bei allen 
rhythmiſchen Wendepuneten wiederkehrten. Die rhythmiſche Eon» 
ftruction von A a ift: 

1) Hauptthema (a) I= 4 T. nebjt Anhang von 2%, = 6 2. ; dieß 
wird wiederholt, zweimal, aljo 3. 6 = 18 T., nebjt Anhang 20. 

2) Nebenthema 1 (a IT), 2 T., 2mal direct, 2mal indirect wiederholt, 
alſo — 8 T. 

3) gangförmige Melismen aus der zweiten Hälfte des Thema I4T. 
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4) gangförmige rhythmiſche Schläge 8 T. (1.2.3.4 = 40 T.) 

5) Nebenthema 2 (a III) gegen das trogige Thema I in Milde ab- 
iheinend, 2X8 = 16%. 

6) Thema IV, figurenhaft gangförmig — erſt bligend (X. 57-60), 
dann langgeftredt in gegenlänfigen Zonleitern: 8 T. 

7) Ganghafter mildharmonifcher Zwifchenfag, das Thema a III imi- 
trend im Baffe = 11 T., wo der jchließende 12. Taet zugleich 
Anfang des nächiten, 

8) des Schlußfages wird, welher T. 76—97 = 22 T. umfaßt. 

Die Geſammtſumme der Zacte ift 97, irrational, welches gejchieht durch 
die Verfchmelzung von Ende und Anfang bei 7. 8 (2. 76) und zugleich, 
weil diefer Nepetitionstheil a überhaupt wicht jchließt, ſondern feinen 
Schluß erft findet im wiederholten Anfangstacte, 

Die harmoniſche Construction ift im Ganzen einfach, im Ein- 
zelnen jehr fünftlich, wo jedoch die genaue Stimmführung der durchichla- 
genden Melodien das Verftändniß erleichtert, und die rhythmiſche Sturm, 
gewalt über manches Hinderniß hinmweghebt. Der Grundriß der har- 
moniſchen Hauptmaffen ift 

1) Tonica T. 1— 40 

2) Dominante T. 40—64 

3) Modulatoriiche Bewegung T. 64— 94 in der Dominante fließend 
(T. 95—97 find nur ganghaft verfmüpfend, mit der Beethoven 
üblichen Septiimenverweilung). 

Die Bewegung innerhalb dieſes Grundriffes ift 

1) Tonica — Secunde (T. 6-11)? — Dominante, Tonica, Unter- 
Quinte (12—20) — Zonica (21—29) — — Gang... 

2) Dominante — Serte (42), Wechjeldominante, — Dominante 

3) Beweglihe Gänge: Gmoll, Cmoll, Bdur (3 &.), Gmoll (3 &.: 
T. 70—72), Gdur, Emoll, Gdur (73—79), — Gödur, Edur, 
Dmoll, Amol (80—84), Rüdgang zu Gdur (Domin.) durch 
Minderjeptime und Unifono, 

Die Modulation ijt raſch und kühn, doch nicht Fremdartig; Minderfeptis 
men find bier, zur ſpäteren Art B.'s verglichen, noch jehr ſparſam, in die- 
jem Sage Aa nur zweimal, als Uebergang, nicht verweilend, T. 81. 85. 

Bezüglich der Melodien iſt zu bemerken, wie zwanglos funftreich 


1) Die Transpofition der Hauptthemen in die Secunda toni, melde Beethoven 
mit ©. Bad) gemein hat, ein Ausdrud trogigen Vorſtrebens, ift befonders merfwürdig 
gebraudt in der Son. Pathetique und der Kormotan Ouberture. 
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fie dem erften Thema ſich anjchließen ald verwandt gegenjäpliche, nach 
der Negel die ſchon Plato am Wejen der Liebe erfannt hat: daß jie 
blutsverwandte Gegenjäpe zu einander führe, wicht Wildfremdes Tod⸗ 
feindes oder Gleichgültiges; jo ſind im der erſten Periode, die in fich jelbft 
ſchon imitatorifch ijt, auch die Keime faſt aller jpäteren jpürbar 

1 imitatio (2) imit. 3 = je. 4 











von denen 5. 6. 7. 8 offenbare Sproffen jener erften Keime 1. (2.) 3. 4 
find, die beiden legten aber obwohl ſchärfer abfcheinend doch in die Ver- 
wandtichaft hinein gezogen werden durch die jchmiegjamen Melismen 9a 
und 10b, welche an 4. 7. 8 auflingen. — Ab (der zweite Theil des 
Hauptjages) ift ähnlich gebildet ans denfelben Bejtandtheilen, nur in 
größeren Rhythmen, denn Aa enthält 96, Ab 188 Tacte. j 
MWollten wir nun verjuchen, dem freilich unjäglichen Ideengehalt 
dennoch audzufagen, jo wirde etwa das Trogige und Schinelzeude fich 
als Nähft-Nennbares hervor thun; wer aber nur diefeg, den Kampf 
überhaupt, oder das Ringen durch Gegenſätze ausjagen wollte, würde 
für Beethoven nur das Allgemeinfte fagen, da in ihn die ganze Seele 
titanisch, dramatisch kãmpfend geitaltet ift; ald Beſonderes dürfte alſo 
folder Zuftand niemals bei ihn, jondern etwa bei Mozart und Palejtrina 
ericheinen. Wir erkennen aber ald Bejonderes der erften Sinfonie: 
den kũhnen Weltgeift in jugendlicher Luft, trogig ſchmelzend übermüthig 
nedend und zärtlich, mehr eröffnend als erfüllend, noch nicht in die Drang- 
jale der Manneszeit verloren, nirgend zum Aeußerſten des Zorned und 
der Liebe dDurchdringend. — Die zweite Sinfonie hat verwandten Ideen⸗ 
gehalt, aber in mehr männlicher Beftalt, in größeren Ränınen mit concen- 
trirterer Kraft bewegt: ein Bild des Heroenthumß im epifchen Volks— 
thum, das noch nicht die ſchwerſte Arbeit innerlicher Gegenfäge erlebt hat. 
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— Die dritte Sinfonie erft bildet die neue beetbovenjche Seele ab, ein 
Gleihniß des Heroismus, des einjamen (Iyriichen) Heldenthums, das 
fich der feindlichen Mächte in und außer ihm bewußt wird und bejtimmte 
Ziele erftrebt und erfämpft. (Vgl. Krügers Beiträge ©. 161.) 

Wir überlaffen dem Liebhaber und Forſcher, aus ähnlichen Gejichts- 
puneten die Grundriffe der übrigen Säge jener erften Sinfonie zu zeich- 
nen, nach der allgemeinen Architectur und nach den befondern rhythmiſch 
harmoniſch melodischen Entwidelungen — Ie weiter ſolche Verfuche ge- 
führt werden, deſto reicher werden die Schäße des Geiftes ſich aufthun, 
aber auch deito tiefere Schachte bemerklich werden die unergründlich find; 
wobei wir dann inne werden, welcher geiftige Gewinn felbjt von unvoll- 
kommnen Verſuchen abfalle: nicht etwa nur die Schärfung des Bemwußt- 
feind nad) der kritiſchen Seite hin, jondern die Stärkung der Seele, ein 
Ganzes zu empfangen, ein lebendiges Gebilde an Hanpt und Glie- 
dern anzujchauen, woraus fie Nahrung ſchöpfe und Samen neuer Ideen 
gewinne. Um dieſes aber zu thun, ift wenigftens dem Lernenden durch- 
aus nothwendig, nur wahre Kunſtwerke aljo ſorgſam auzufehen: 
nme vollendete oder clafjiiche find werth ſolcher Sorgfalt, und fähig 
dauernde Frucht zu tragen. Was claj fiſch fei, braucht nicht hier ge- 
lehrt zu werden; wer es nicht weiß, lafje jich nicht irren von kritiſchen 
Verneinern oder „relativen Standpuncts“Philojophen, jondern frage 
eritlich die eigene Scele ob fie innerlich erbaut werde oder verwirrt, und 
frage dann die Geſchichte, was denu wirklich Anerkennung erworben. 
Was empfunden, geliebt und bewährt ift, jei und das Claſſiſche, jo lange 
wir nicht fichere Definitionen davon aus wiſſenſchaftlichen Gründen be- 
figen. Das mindeitens ift gewiß, daß das Preiswürdige in der Kunft 
— heiße e8 nun claffiih oder jonft — nicht dasjenige ift welches fein 
Geheimniß verbirgt, und durch mancherlei Räthfelitride und dornige Hin- 
derniffe hindurchjagt, ehe man erfährt was denn eigentlich gepfiffen und 
gejtrichen jei, fondern dasjenige was Geheimes ausfpricht, dunkle Tie- 
fen ans Sonnenlicht hebt, und von inneren Erlebuiffen wahrhafte 
Kunde gibt. 

124. Um die große Mannigfalt der modernen Inftrumental» Tons 
jäge zu bezeichnen, find vielerlei Namen in Gebrauch gekommen, die man 
vielleicht am eheften verjteht, wenn man praftifche, theoretifche, philofophi- 
ſche und hiſtoriſche Namen aus einander hält. 

1) Bon rein praktiſcher Bedeutung — nad) Zwed, Ort und 
Ausführung gewählt — find die Namen der Tänze Märfche und Ein- 
leitungen, 
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Bejondere Tauznamen kommen und gehen mit den Iahren, mit 
der Mode. Paduana Galliarda Allemande Menuetto Sarabande 
Ciaconne Courante Gavotte Gigue jind nach Zahl und Art des 
Rhythmus, auch nach dem Tempo unterfchieden; die innere Characteriftik 
ihrer Melodien ijt verſucht durch Mattheſon (Kern melodischer Wiſſen— 
ſchaft. Vgl. A. v. Do mer Elemente S. 272), aber noch nirgend fo gelun- 
gen daß man hiernach jedem Stüd beim Hören fogleich die richtige Stelle 
anweijen kaun. Meift find fie nationalen Urfprungs, die geiftreichiten und 
intereffanteften heute verfchollen; außer Paduana Allemande Bouree 
Gavotte jtehen die übrigen alle in triplirten Tacten. — Bon fpäteren 
Arten find nur Polonaise und Mazurka etwas mehr als bloß locale 
Namen, und durch ihre rhythmiſche Melodik ausgezeichnet, indem die 


Polonaise in der legten Thefis des Tripeltactes fchließt BP» d 4 

oder 
die Mazurka in der erſten Theſis 23 | 3 el, welcher pi« 
fante Ausgang aber bei beiden nicht nur Schluß, jondern characteriftifches 
Motiv der ganzen Melodie ift. — Die übrigen: Ecossaise Francaise 
Anglaise find wie Galopp uud Radowa (Radowaczka), insgeſammt 
in geraden (duplirten) Rhythmen, deren Uebergewicht über den ungeraden 
der neueften Zeit eigenthümlich ift: das rationale Maaß für die ſchnellſte 
Beförderung des förperlihen Schwunges, woneben die edle Wohlbewe— 
gung der plaftiichen Menuetten u. dgl. altväteriich erfcheint. Die dem 
Deutichen volksthümlichen Walzer oder Ländler, Rundwalzer in tri- 
plirtem Tact find legthin in Abnahme gekommen, weil fie noch nicht wild 
genug dahin rajen. 

Bon Märfchen find die befannten Unterfchiede in Parade-Marſch, 
Hochzeit: Trauer- Triumph-Marid u. a. an fich felbft verftändlich. Sie 
stehen in geraden Rhythmen, wie ed den Rechts. und Links - Schritt au- 
gemeffen ift; die feltueren Fälle wo fie im $ Zacte gefchrieben find, wer— 
den von den Schreitenden als triolirte Dupeltacte verftanden 

| | 

1 » a Ye e_| 

mp 54 rd re ni 
da bei eigentlihem Xripeltacte die Tritte rechts und links in Verwir- 
rung kommen würden. — Entre&e ward vordem ein feierlicher Marſch 
genannt für vornehme Gefelfchaft zum Eingang, zur Begrüßung, ur 
fprünglich bloße Banfaren, Glanz Accorde ohne bedeutenden melodijchen 
Juhalt. 


444 Zweite Abtheilung. [$ 124. 


Ouverture und Concert find ebenfalls äußerlih praktiſche Namen 
geweſen, ehe fie zu der neueren Bedeutung firirt wurden. 

Ouverture, Eröffnung, ift urjprünglich daffelbe was Entree, 
daher bei den Aelteren öfter in Marſch-Rhythmen; feit der legten Periode 
der großen Dper hat man ſich gewöhnt, die Duverture in der feften Form 
eines jonatenähnlihen Hauptſatzes zu hören. Meiſt ift jie zweifagig, 
indem ein langjamer Saß die Einleitung bildet, dem ein fonatenhaft aus- 
aeführter Allegro-Zaß folgt; einige, wie die zu Mozarts Idomeneo und 
Figaro find ganz (monadiſch) einjagig. Zweitheilige Hauptfäße in So- 
natenart kommen in neueren Ouberturen wohl nicht mehr vor, weil das 
Vordrängen zur Handlung immer mehr ald Idee der Duverture gefaßt 
wird. — Solde Eingangsfäge nannte man vorzeiten auch Sinfonia, 
in der Bedeutung: Inftrumentalfaß ohne Stimmen; diefe war oft drei- 
jaßig, doch hat eine typifche Form fich nicht fejtgeitellt. 

Concert= Rettjtreit zur Schaujtellung, ift in neueſter Zeit wort: 
gemäßer gefagt als früher, two man Concerto di chiesa, di camera 
überhaupt für mancherlei freie Tonfäge fagte, während hente die Namen 
Violin- oder Clavier-Concert richtiger von den virtuoſen Schauftellungen 
gelten, die übrigens durch Mozart Beethoven und Mendelsjohn ganz in 
Sonatenform gehalten find. — Eine andre Bedeutung des Concerts iſt: 
muficaliihe Aufführung im Ganzen, wofür wir fein treffendes Wort mei- 
ter befigen während das franzöfiiche matinée oder soiree der äußeren 
Unterjcheidung wegen gut gewählt ift. 

2) Kunſttheoretiſche Namen die auf die Kompofitionsart Be— 
zug haben find Fuga Canon Variatio Figuratio Rondo. Dieſe rein 
der Technik angehörigen Namen find als ſolche frühe firirt, und nach dem 
was vorhin über ihren Bau fund geworden hier feiner weiteren Erklärung 
bedürftig, da fie ald technische Formen eine jede der praktiſchen 
Formen überfleiden können, denn es gibt canonifcd geformte Tänze und 
Märjche, es können Tänze variirt und figueirt werden 3. B. Bachs Cou- 
rante in der 1. engliſchen Suite Adur (Chryjander IV, 1). — Nur be 
züglic) des Rondo’s hat man jeit Marz C. 2. Bud) VI, 2, 1 mehr 
Umftände machen wollen, ald wäre diefe Form überwiegend inftrumental 
— während fie doch auch der Opern-Arie zu Grunde liegt; — oder fähiger 
zu bejonderen Eutwickelungen — während folhe Fähigkeit doc aud) den 
übrigen Formen in nicht geringerem Maaße innewohnt. Eine Stufen» 
folge nad) Maaßgabe der Einheit oder Mehrheit feiner Liederthemen 
mögen wir wohl anerkennen, aber nicht aunehmbar ift jene Stufenleiter 
der Fünf Rondoformen die Sowohl unter einander ſich vermifchen, als 
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bei ihrem Ausmünden in die Somatinen- und Sonatenform gar unkennt- 
lich werden; denn Niemand, auch der Erfinder nicht, wird im gegebenen 
alle beim erften Hören und Sehen die Ranglifte entdeden, beim Com: 
poniren auch ſchwerlich gebrauchen können; zudem rinnen auch Sonatine 
und Sonate im Sprachgebrauch der Meifter jo jehr in einander, daß jo- 
gar Marı VI, 4, 1—2 eine mozartihe Sonate zum Sonatinen-Mufter 
nimmt. — Es wird aljo gerathen fein, Rondo insfünftige nichts an- 
dered zu nennen, als die freie vielgliedrige Liedform, wo Lied und Gang 
einander wiederholentlih durhichlingen, gleichgültig wie viele Lieder 
und Gänge: nur die freie Geftaltung ift allen Rondos gemein, worin fie 
unterfchieden find von den vorher genannten gebundenen Formen der 
Fuge, des Canons, der Variation. 

3) Philoſophiſche Benennungen find die äfthetiihen und pſh— 
chologiſchen, welche den allgemeinen Inhalt oder die befondere (poetifche) 
Kunftftufe bezeichnen wollen, ald: Lyriſch, lyriſches — epifches Tone 
gemälde, Genrebild, Characterftüd ı. dgl. Dieſe Namen find wandelbar, 
mehr nach den Gedanken einzelner Menfchen ald nach dem hiſtoriſchen Ge- 
brauch gerichtet, und bedürfen nach dem Vorigen feiner weiteren Beſpre⸗ 
hung als nur des freundlichen Rathes, daß man fich nicht durch diejcl- 
ben im Urtheil befangen laſſe. Wie weit diejelben im Rechte find, das 
haben wir und anzueignen gefucht und werden es in den jpäteren Unter» 
fuhungen zu Grunde legen; nur follen diefe philoſophiſchen Namen nicht 
fritifche oder ethiſche Normen fein, nach denen Gehalt und Güte 
eines vorliegenden Kunſtwerks zu mefjen fei (vgl. $ 98). 

Andre Namen wie: Etude, Clavierſtück, Mölodie, Momens musi- 
cals — find feiner jener Kategorien angehörig: fie jagen wenig, und find 
nur Meberfchriften oder Handhaben um ein Buch zu regiftriren und zu 
finden. Schädli find fie fofern man meint- daran Kunftfornen zu be 
figen, was fie weder hiſtoriſch noch theoretifch find. Etudes= Uebungs⸗ 
ſtücke, ſollte man billig nicht Kunſtwerke nennen, am wenigſten öffentlich 
aufführen fo wenig als die Kinderſchule oder Kindertoilette; Melodie 
als etwas Abjonderliched benennen kann nur Dem einfallen, der ſonſt un- 
melodifche Muſik macht. 

4) Am ſicherſten wird man gehen wenn man die hiſtoriſchen Na- 
men in ihrer gangbaren Bedeutung bewahrt: fo die Suite als parallele 
Folge mannigfaltiger Tänze und ähnlicher Tonfäge ohne zwingende Ein- 
beit; die Sonate als zufammengefaßtes Kunſtwerk mit innerlicher Stei- 
gerung durch Höhen und Tiefen zur Einheit geführt, und in folder Ein- 
heit dem dramatifchen Bedürfniß der Zeit entfprechend. Wie der einfache 
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Tanz fi) aus dem Liede ablöst? — und wie Tanz und Lied immerfort 
den Hintergrund der meiften Injtrumentalien bilden, ift früher gezeigt; 
ald rein inftrumentales Gebilde von Anfang kann nur das SPrälu- 
dium nebft der aus ihm quellenden Fantaſie gelten, nächſt ihnen das 
Poſtludium, das jenen formel gleichbedeutend, wenn auch im Inhalt 
verſchieden ift. 2 

Mie nun auf diefen gegebenen Grundlagen die moderne Sonate 
und Sinfonie fich entwidelt, ift in drei Epochen nad) den Häuptern 
Bad Haydn und Beethoven am faßlichften zu beſtimmen. 


125. P. E. Bad) (1714—88), von feinem Water der ihm feinen 
Künftlerberuf gedeihlich hielt, nicht zur. ftrengen jondern galanten Saß- 
weiſe erzogen, ward der Auheber und Anreger des neuen Injtrumentals 
ſtyls zumächft für das Clavier, fernwirkend auch für Orcheſter und Can 
tate, wofür ihm Haydı und Mozart dankbare Anerkennung zollen. Seine 
fait verjchollenen (fürzlih durch Bülow und Baumgart wiederbelebten) 
Clavierjahen zeigen ein bewegliches zarted® Gemüth zu fantaftiicher 
Schwelgerei geneigt, die ftrengen Formen der vorangegangenen Kunit- 
periode verichmähend, dafür aber in eindringlichen holdwigigen oder 
Ihwärmerifch glühenden Tonbildern das Herz erfrenend mit eigenen neuen 
Gedanken die wirklich ein noch nicht Dagemwelenes enthielten. Seine So— 
naten find zwei- oder dreijaßig, Feine vierſatzig. Außer den fürzlich erneu— 
ten Sonaten find wohl zu beachten feine Webungsbeifpiele zu dem „Ver- 
ſuch über die wahre Art das Clabier zu fpielen“, deren Präludium des 
Vaters Weiſe mit der Ahnung einer nenen Zukunft in Eins faßt. Die 
kürzlich wieder aufgeführten Sinfonien find offenbare Vorbilder Haydns. 
— In E Bachs Spuren ging der claffiih geſchulte 3. W. Häßler 
(1747— 1822), deſſen fantafiereihe Sonaten vielleiht nur deshalb ver« 
ihollen find, weil fein langer Aufenthalt in Moskau ihn der abendländi- 
ſchen Bekanntſchaft entzog, und weil ihn (mie Cherubini) die größeren 
Genien ded Revolutions-Zeitalters überjchienen. Häßler macht den Ein- 
druck eines geübten Künftlers dem das Formelle fehr geläufig ift; jeine 
Erfindung ift mannigfaltig, die Ausarbeitung gewandt und fühn, ſowohl 
im Modulatorifchen als im Rhythmiſchen, die melodifche Art der mo— 
zartſchen ähnlich, die Stimmführung genau, zumeilen canonifc imitirend. 





1) was außer vielen anderen Zeugniffen beftätigt wird dur‘ Chappell popu- 
lar music of the olden time S. 77, wo ausdrücklich nachgewieſen ift: air, used 
for the dance 1609, und fpäter: air oder tune, expressly composed for 
the dance 1690. 
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Allen diefen Vorzügen gegenüber erjheint Philipp Emanuel zuweilen als 
der ärmere, da fein träumeriſch unſichres Schmweifen hin und wieder dilet— 
tantifche Art verräth, freilich eines Dilettanten don guter Schule und 
warmem Herzen. Wiederum fteht Ph. Emanuel im Vorzug durch die 
mehr abgemeffene Gliederung feiner Zonfäge, deren Geſammt ⸗Architectur 
überfichtlicher ift als die oft übermäßig ausſchwingende Bewegung Häßlers, 
der 3. B. einer Sonate 13 verfchiedene tempi und doch nicht größeren 
Umfang als eine mäßige beethovenfche gegeben hat; er jelbft betitelt jie: 
Caprice et Sonate (dediees a Elisab. de Boutourlin; op. 2. 
Moscou, chez l’auteur), jie ijt rei) au Witz, Gemüth und Pathos. — 
E. Bach ift der Vorkämpfer und Bahnbrecher derjenigen Injtrumentalität, 
welche im nächſten Menjchenalter zur Höhe ftieg in 

Haydn (1732—1809), der ein Neues zumege brachte durch die 
vollendete Volksthümlichkeit feiner Tonfäge. Bon ihm ging in anderer 
Weiſe ald von Händel eine Weltwirkung der neuen Weltkunft aus; das 
freudige um fein felbjt willen Muficiren, gleich ferne von der Trivialität 
der Stadtpfeiffer und von der tiefen Eruſthaftigkeit frommsgelehrter Can— 
toren, aber auf dein feiten Grunde altbemwährter Technik fortfchreitend: 
dieſes der Welt zu eröffnen ift die befondere Gabe des trefflichen Künit- 
ler8 von dem die Höhe der neuen Inftrumentalität ausgegangen. Wie 
das Volk lacht und weint, ftellt er in klaren Bildern vor die Seele, faßlich 
wirklich und behaltlich, ohne tiefere Leidenschaft, ohne dramatiſches Pa- 
thos, aber in der fauberften Factur rationaler Conſtruction, die doc) fein 
Hinderniß des muthwilligſten Witzſprühens ift: aber „wie ſchwer ifts, jo 
leicht zu fchreiben !* jagte er jelbit dem Lobredner. Grundlegend ift feine 
Ausbildung des Geigengquartetts (1750) geworden nicht allein 
für das Geigenfpiel, jondern ald unmandelbares Fundament alled ge— 
funden Orcheſterſatzes. Im Orchefter jedoch gehen jeine Geigen (mie bei 
Ph. Emanuel) häufig nur dreiftinmig, indem Viola Violoncell und Eon» 
trabaß gleichftimmige Dctaven geigen; die Bläfer jind mehr füllend als 
jelbftändig; ein Zwiegeſpräch im Orcheſter ift jeltener als der epiſch flie— 
Bende Zuſammenklang, der den mildleichten felbjtvergnügten Inhalt ent« 
ſpricht. Hahdus ganze Art und Kunft ift vorzüglich inſtrumental, wor— 
unter die VBocalien zu leiden haben, indem auch feine beften Geſangwerke 
mit wenigen Ausnahmen fich in Geigenfiguren bewegen oder dahin neis 
gen. Ein jehr merkwirdiges Beifpiel geigenhaften Gefanges ift der An- 
fang einer Meffe, die uns zwar ald haydnſche nicht diplomatiſch beglanbt 
ift, aber dem Klange nach gar wohl ihm angehören kann, und auch nicht 
fern abliegt von der Klangweiſe andrer zeitgenöffifcher Meilen 
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Neinmmficalifch, aber weder vocal noch liturgiſch gedacht! — Wie treff- 
liche warme Gefänge dennoch in der Schöpfung und den Jahreszeiten 
enthalten find, die felbft wo fie ins Geigenhafte hinüberfpielen, lieblich 
klingen und nicht ohne Wirkung bleiben, das braucht nicht erft gezeigt 
zu werden. 

Mozarts Inftrumentalität ift urfprünglih an Haydn angelehit, 
wie jehr auch jpäterhin feine Univerfalität den älteren Freund überwuchs. 
Einige Sinfonien und noch merklicher einige Geigenguartette Bingen der 
hayduſchen Art jehr ähnlich; außerdem ift auch aus Mozarts Leben be 
fannt, wie manches auf diefem Gebiete flüchtig hingeworfen une leidiger 
Noth den Urjprung dankt, was zwar immer die geborne Künftlerhaud ver- 
räth, aber ſich doch mehr in oft gehörten Phrafen bewegt. Dagegen Die 
reiferen Werke aus der beften Zeit ſich von allen anderen unterfcheiden 
nicht bloß in dem genialen Schwunge unerfchöpflicher Erfindung, fondern 
auch jehr deutlich in der Technik abjcheiden durch den-WVocal»Ton, die 
Annäherung an den Menfhengejang, welche nur verkehrte Speculation 
ungehörig findet, — und durd) die innigere Selbftändigfeit der In— 
ftrumente, Die joliftifch und choriftisch oft ind Zwiegeſpräch treten, wo— 
bei dann der warıne Athem des Bläferchors und die fchmelzende Schärfe 
des Geigenthums trefflich duettiren. Nicht mehr das fröhliche Lied auf 
der Gaſſe, fondern heimliche Empfindungen reicheren Lebens treten aus 
Licht; tiefe Liebe, ernfte Wehnmth mit dem Durhblid in eine andre 
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Welt. Dieſe neuen Aufgaben in vollendeter Formfchönheit zu löfen ift 
Mozarts befondere Gabe, die ihn von allen andern Tonſetzern fcheidet, 
während feine univerſale Geiftesfraft alle Meifter feiner Zeit wie in Einen 
Körper zuſammenfaßt und von Bach bis Beethoven eine centrale Einheit 
darftellt. 

Bon feinen Sinfonien find die 2. 3. und 4. die vollendetften an reis 
chem Inhalt und Kühnheit der Form, die Gaben des freien Genius und 
der ethiſchen Befonnenheit mit wunderbarer Klarheit in Eins verfnüpfend. 
— Die 2. Sinfonie, Gmoll, fingt Luft und Schmerz in fcharfen patheti- 
Ihen Tönen, der Hauptjag dunkel wehmüthig, das Finale in mwilderen 
ſchrillen Sprüngen, nicht mehr liedhaft jondern rejn inftrumental, ein 
Vorklang Beethovens, während dad rührende Adagio warıne menschliche 
Thränen der Sehnfucht vernehmen läßt. — Die 3., Es dur, hat einen 
Grundzug ernjter Wonne; das ſchwärmeriſche Adagio ift nach dem Lichte 
hingewendet, ein erhabenes Lächeln über den Thränen zieht hindurch; das 
Finale iſt ganz vol Licht und Luft. — Die Iupiterfinfonie No. 4 
C dur iſt von Liebhabern und Meiftern gleich geliebt als Ausdruck heitrer 
Siegesfreude, deren Fräftiged Feuer jedoch durch eine gewiffe vornehme 
Haltung von feierlihem Glanze nemildert wird. Ihr Kuuſtreichthum ift 
der höchſte, wie eine etwas volljtändigere Weberjicht zeigen wird. 
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b I+V. — V21%. — 12%. — V4%. — 128. — u. ſ. w. 
V+I— UI. — IV. — V+-IV+IIHI. — II...V. 

ce V.— I — IIIIV. — II+V. 

Der Hauptſatz (Aa) führt ſechs Themen durch, wobei die Gänge 
und verbindenden Melismen nicht mitgezählt find. Zum Thema I fteht 
II als Gegenthema, welches jpäterhin reiche contrapunctische Bewegungen 
erzeugt; die milderen Mitteltyemen III. IV find mildernde nach dem 
Glanzfeuer der erſten; VI iſt leichteren Inhalts, eine mozartiche Lieb» 
lingswendung, um den Schluß energiſcher Hauptjäße vorzubereiten. Der 
zweite Theil (A b) befteht aus lauter Engführungen und eanonifchen 
Imitationen, 3. B. II+I d.h. zweites und erſtes Thema contrapunctifch 
verflochten. Das Andante B ijt ſparſamer an Themen, faft ganz bocal 
gedacht, namentlich IL, das dem gemwaltigen I ein Gegengewicht hält; 
ILI hat einen Zug zum Vorwärts, zu zeigen daß ed hiemit noch nicht zu 
Ende jei. — Das Mennett C a b hat nur ein einziges Thema, Stactig 
periodifch, aber aus diefem wird im zweiten Theil durch Erweiterung, Eng- 
führung und Umkehrung der Stimmen ein contrapunctiſches Spiel voll 
feſſelnden Witzes entfaltet. — Das Trio hat im erften Theil C c 1 Thema, 
im zweiten C d zweie, ein harmonisch ruhendes, und ein zum Anfang des 
Menuetts (C a I) wiederfehrendes. — Das Finale, durd den mild» 
flüchtigen Ton der Menuett gegenfäglich vorbereitet, ift an Themenzahl 
geringer ald der Hauptjaß, an Zactzahl und architectoniſcher Anlage 
größer. Dieß gefchieht, indem vorzüglich IV contrapunctiich verbuns 
den, außerdem aber auch II IV, IV+V, III+V, — eudlid gar 
I-+-III+V wunderlic ineinander geflochten werden, während nur II 
ohne ſolche Verflechtung jelbftändig bleibt, um in fräftigen Schlägen den 
ſchließenden Zonleitergang V vorzubereiten. — Dieſes umübertreffliche 
Finale faßt den Gehalt der früheren — den frischen Aufjprung des erften, 
die männliche Rührung des zweiten, das heitere Wißzſpiel des dritten in 
einen ſchwelgenden Jubel zufammen. — Mozarts vollendete Formſchön— 
heit war von großem Einfluß anf feine Zeit und fand viele Nahahmer, 
die das Nahahmliche bewahrten, das Innerliche feiner einfamen Größe 
aber nicht nachahmen Fonnten. Was man alfo von einer Wiener Schule 
redet, ift nur auf die äußere Faetnr zu beziehen, wie ein Gleiches gilt von 
der ſogenanuten paleftriniihen Schule. Nur S. Bad, den aud hierin 
unvergleihlichen, war es bejchieden, jchöpferifh und lehrhaft zugleich zu 
wirken, freilich mit Uebergewicht des erſteren. 

Beethoven ift in noch anderem Sinne als jene Meifter eine ein: 
ſame Größe, da ihm ein Inhalt innewohnt der zumeilen die Form zu zer- 
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brechen fcheint, indem er dem milderen Schönheitsgejegen nicht mehr unter: 
thänig bleiben will, Nicht nur tiefere den Lebensquell ergreifende Leiden- 
Ichaften, fondern über das Menfchliche hinaus reichende Bilder von Jen— 
feitigem darzuftellen drang ihn feine gewaltige Seelenkraft: dieſes Außer— 
menschliche aber nicht ald Göttliches ſondern als Dämoniſches und Tita- 
nifches zu fallen war ihm durch Naturgabe und Glaubensrichtung bejchie- 
den. Seine äußeren Maaße find größer als die aller früheren Meiſter, 
nicht als ob feine Grumdimelodien jederzeit umfangreicher wären als Die 
jonft gewöhnliche Periode: denn neben den typijchen Stactigen finden ſich 
jelten Täugere *, oft kürzere Themen 3. B. im I. Sa der Cmoll und in 
der Paftoraljinfonie; — jondern weil die Inhalte größer find, jo daß fie 
fi) innerlich entzweien und nad) dialektifcher Bewegung ftreben, wie denn 
Beethoven feinem Inhalt nad neben Mozart und Shafefpcare der größte 
Dramatiker zu nennen ift, wenn auch die Form der Dper nit Haupt« 
aufgabe jeines Lebens war. 

Biehen wir die Summe aus den Ergebnifjen der drei großen Inſtru— 
mentalijten, jo erfennen wir in Haydn den erjten rein inſtrumentalen 
Meifter in modernem Sinne, weil fein Inſtrumentale zuerft felbjtgenü- 
gende in fich erfüllte Tonbilder, feinem anderen Zwecke dienjtbar als der 
erhöheten Tonfreude, vor die Seele bringt, in Beethoven den Vollens 
der dieſer Richtung, während Mozarts Univerjalität zwifchen beiden 
bermittelnd nicht im Kerne rein inftrunnental geboren und gefinnt ift, ſon— 
dern einen Vorzug des Vocalen, des Nein Menjchlichen, immerfort bes 
wahrt. 

Dem Inhalte nad ift Haydn der volksthümlich Begnügte, Mo: 
zart der Erfüllte in reicheren Strömungen Tieferes Auffchließende, Beetho- 
ven der auf unbekannten Wegen einer neuen Melt Zuftrebende. — Dieje 
allgemeinen Unterjchiede die jich jedem aufmerfjamen wenn auch umge 
lehrten Zuhörer bemerklich machen, fuchen wir im Einzelnen zu begründen 
indem wir die Fortfchritte der Formen in den Hauptwerken verfolgen; 
in dieſem Bezuge ift anzujehen: die Geftalt der Melodien, der Gebraud 
der Inſtrumente, der Umfang und die Arcitectur der Sätze, die Verknü— 
- pfung der Themen. 

Die Anlage der Melodien ift nach den Zeiten fehr characteriftiich ver- 
Ihieden, aber jchwer in Formeln anszudrüden, zumal feit dem raftlofen 
Fortſchritt der modern inftenmentalen Freiheit. — Wer die am meiſten zur 
melodijchen Erfindung begabten Zeiträume — das 15. u. 18. Jahrh. — 


1) 3. B. in der Ddur-Sinfonie: Hauptfaß Allegro Thema ]. 
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allgemein unterscheiden will, nimmt zwar wohl bald in ihnen den allge, 
meinften Gegenfaß vocaler und inftrumentaler Grundform wahr; aber 
wie zahlreiche Abjtufungen ergeben jich nach Zeiten und Völkern, und in 
diefen Stufenformen wiederum Gemeinfanfeiten, die man merkt ohne ſichs 
bewußt zu fein. Fühlt doch jeder mäßig Erfahrene, daß die Melodien 
& 95, 12 Sumer is icumen in — oder 95, 8 Inſpruck ich muß dich laſſen 
— oder 95, 5. — 95, SP u. a. nicht heute oder geftern jondern in alter 
Zeit erfunden find, ud das eben jo gewiß wie er Mozarts Vogelfänger 
und SHeilge Hallen — oder O Sanctissima — oder Lo the glorious 
hero comes (Seht er fommt mit Preis gefrönt) unferes Geſchlechtes 
Erfindung nennen wird. Meitere Uebung lehrt auch feinere Merkmale 
auffaffen, fo daß man Palejtrinas und H. Schügens Weiſe auseinander 
kennt; je näher aber dem eigenen Zeitalter, deſto ſchwieriger wird die 
Characteriftif fein; weil dem Nahen uns Umgebenden von dem wir mit 
getrieben erden, die Einheit ſchwerer abzugemwinnen ift ald dem was wir 
als Gewordenes gleichjam Abgeftorbenes aus der Ferne ſchauen, und weil 
nicht wer im Strome ſchwimmt ihn mejjen faun, jondern nur wer außer 
dem Strome fteht. Dennoch dürfen wir wenigjtend einige Hauptmerkmale 
abnehmen mehr der Geſchichtsanſchauung ald der Kritik wegen, und bis 
eine fpätere gereifte Geichichtichreibung auch diefes erledigt, uns ald Maaß— 
ſtab bewahren. 

S. Bachs Melodik ift gegen feine nächfte Vorzeit am jchärfften ab- 
gefchieden durch die kühn und bedeutjam ausgeftreete Inſtrumental-Cau— 
tilene, die namentlich in den geiftlichen Arien als fein alleiniges Eigen- 
thum erfcheint; Händel trägt die eigenthümliche Kraft in ſich, Alt und 
Neues zu verbinden in reiner Vocalität, die ſich meift in kürzeren Melis- 
men ausfpriht. Bachs Art war vorzugsweife deutſch, myſtiſch gelehrt, 
tieffinnig; Händeld Melodien wenn auch nicht in Italien erlernt, doc) 
in italifche Lieblichkeit gemildert, faßliher und vollsthümlicher. An dem 
Erbe beider Meijter nährt ji) das Jahrhundert, bis von Süddeutſchland 
aus, nicht ohne Einfluß böhmiſcher Nahbarichaft, der neue Ton anhub 
zu fingen, von Haydn im mehr typiiche Formen gefejfelt, von den Spä- 
teren mehr frei und willführlih behandelt: ein neuer Touklaug, den Einige 
weil er ihnen eben Gewohnheit geworden, ald die nun erjt „freigemordene 
Melodie“ bezeichnen wollen, während doc) freie Melodie allen Zeiten an— 
gehört, und Unfreiheit auch heute noch nicht aus der Welt verſchwunden 
ift. — Was aber unfere Zeit von Hahdus Anfängen vornämlich jcheidet, 
läßt fich an einem kurzen Melisma anfhanlih machen — nicht lediglich 


zum Vortheil unfrer Zeit. Haydıs Vorjchläge —— u. a. ſind 
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noch nach bachiſcher Tradition wirkliche Vorjchläge, Bierate außer dem 
Rhythmus. Mozart braucht diefelbe Figur oft nach Haydns Weiſe, 
öfter jedoch — ſowohl im Spielvortrag ald auch jpäter in der Schrift zur 
Wechſelnote hinüber neigend, aber doc mehr accidentiell als fubftantiell, 
was man merft bei Weglaffung derjelben, welche ohne Störung des Siu« 
nes gefchehen kann. 


N — —— — 
rer 
a — 


gefiel — 
Beethoven gab der Wechſelnote ſchwereres Gewicht, indem er fie oft 
im Hauptmelisma der Periode kernhaft anwendet, als unerlaßliche, 


nicht wegzulaffende: 


C SANT Sonate op. 106. 
ie lern 
= | 


welche — — Wendung dann reichlich ausgebeutet ward, zu— 


erſt von Weber 
— Du. — 


* 
En don ee als —— —— einre⸗ 
giftrirt, wovon das a ie der Robert⸗Arie 
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wie fränklich e8 auch fi flinge, doch noch den milderen Vorklang bietet für 
Verdis Shwindjüchtiged Gefrächze, das beinah Tediglih auf jene nun 
ſchon Frage gewordene Phrafe gebaut ift. Wo Aehnliches bei S. Bad 
vorkommt, verharrt ed noch immer in dienenden Zuſtande, ald Acceſſo— 
rifches, wie jene prächtig gebäumten Melismen 


— — 


die bei ihm immer nur ganghaft durchgehend niemals fubftantiell ver- 
wandt werden. — Dergleichen Beifpiele von Melisinen die fih ähnlich 
und unähnlich durch die Zeiten ziehen Fönnten wohl zu einem Lehrgang 
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hiftorifher Thematologie Anlaß geben: eine lohnende Aufgabe 
für den Berufenen der Zufunft. | 

Die Inftenmente feinfinnig gebrauchen und anwenden ift zwar den 
älteren Meiftern nicht eine gleichgültige Sache, wie denn S. Bad auch 
bierin ſich als Meifter erweist namentlich in den Cantaten und Orato- 
rien, während er in Sachen der Orgel- und Clavier⸗-Sätze forglofer ift, 
und wenn der Inhalt ed irgend zuließ, ohne Bedenken eins ind andre 
übertrug. Wie ed die vorbachiſche Zeit damit hielt iſt $ 99 zu Anfang ge- 
fagt. — Aber erft Haydn bat den rein inftrumentalen Character indivi- 
duell aufgefaßt und durchgehalten, die einzelnen Tonzenge jedes in feiner 
Sprache reden laffen, und ihnen jo fehr fich hingegeben daß die inftru- 
mentale Melodik jogar feine Vocalien berührt. Das ift der befondre Reiz 
feines beredten Geigenquartetts, jeined nen erfundenen Symphonie-Orche- 
fters, daß alle feine Effecte und Glanzftellen eben nur aus dieſem imdidis 
duellen Inftrumentalton ganz verftändlich find und in jedem Arrangement 
verblaffen. Seine Elavierfachen find daher theilweife minderen Werthes, 
weil das Slavier weniger Individualität des Tones befigt, und der Ge- 
brauch des Pedals der eine eigenthümliche Schönheit des Clavierjpield 
begründet ($ 81), damals weniger verbreitet war. Ausführliches über 
Haydns Inftrumentalidee bringt Marz in Schillings Univerf. Lericon 
3, 524. — Mozart ift im Gebrauche der Inftrumente freier. Zwar hält 
er feſt an der Natur eines jeden, muthet ihnen nichts Uebernatürliches zu, 
und weiß jelbit in antwortenden Umkehrungen einzelner Melismen die 
Bejonderheit der Klangfarben geiftreich zu bewahren; dagegen ift fein 
Duettiren von Stimme und Inftrument — was ihm Nägeli bitterlich 
zum Vorwurf machte — eine bedeutjame Neuerung, die wir vielmehr für 
Gewinn achten, das geſammte Tonreich als innerlich verbundenes allfeitig 
in Bewegung zu fegen, um fein Ideal ins Leben zu führen. — Auch bei 
ihm ift Clavier- Orchefter- und Geigenklang deutlich gejchieden, daher die 
Clavierſachen beicheideneren Umfang und mehr concentrirte Wirkung, auch 
Unübertragbarkeit in fi tragen, während allerdings — ziwar minder die 
Quartette, aber unzweifelhaft die Sinfonien eine Uebertragung in andre 
Inſtrumente wohl zulaffen. — Beethoven, obwohl faſt ausſchließlich 
der Inftrumental-Idee zugewandt, hält dennoch ihr individuelles Klang— 
gebiet nicht feit, jondern gibt dem Clavier manchmal geigenhafte, auch 
orceitrale Wendungen (op. 106), wie auch die Geigenquartette zumeilen 
Elavierhaftes in ji tragen (op. 18, 6. — op. 59); eine Vermiſchung 
der Effecte, welche nicht and Nachläſſigkeit, fondern aus dem Ueberſchwange 
allgemeiner Ideen hervorgeht, die fich nicht ın ihren Leib ſchicken, vicl- 
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mehr ihn gewaltjam ſich zu Dienft zwingen wollen. Auch der veichlichere 
Gebrauch des Pedals nähert die Wirfung des Glavieres zuweilen dem 
Orcheſter. Damit ift nicht geläugnet, daß auch Beethoven fpecifiiche Ef— 
fecte, die auf der tiefiten Wiffenihaft der Iuftrumentalnaturen beruhen, 
mit wunderbarer Wirkung zu erfinden wußte — jo die Anfänge der 4. u. 
9. Sinfonie, — die Clavierfonaten op. 31, 1.2.3 — op. 54, — die 
zarten Geifterflänge im Adagio der Cmoll-Sinfonie. Deſſenungeachtet 
find jeine Sinfonien durchgehends auf dem Glavier jehr wirkſam und ver- 
ftändlich, die erfte klingt faft wie eine Clavierſonate; die jechs erften Quar- 
tette im Clavierauszug find fehr willkommen; Verſuche die man mit Dre 
heftrirung einzelner Clavierfonaten gemacht hat, find nicht unglüdlich 
ausgefallen. Solche Uebertragbarkeit — größer ald die oben bei Orl. 
Laſſo und H. Schüß bemerkte ($ 99) — deutet in weit höherem Maaße 
als bei Mozart auf eine Verallgemeinerung des Klangreiches durch Ueber- 
gewicht der Ideen. — Don ſolchem Webergewicht der Idee zeugen außer 
einigen feiner leten Geigenquartette auch jchon frühere Werke die dem 
fogenannten Glajfieisinus näher ftehen: jo in der Sonate Adieux Ab- 
sence & Retour die berufene Stelle am Schluß des Hauptjaßes 
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welche allerfühnjte Prolepfis (Vorausnahme $ 42) durch das Vorige und 
Folgende vollkommen motivirt und verjtändlich wird, gleich jener eben fo 


befannten im Hauptjaß der Eroica 











keinesweges aber Die — rechtfertigt die von Neuzeitlichen 
auf ſolchen Vorgang gebaut ſind, wo nicht die Idee das Ueberwaltende 
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ift, fondern die Krankheit und der Unglanbe, 3. B. in dem unmotivirten 
und unaufgelösten 
— —— — — oe — 
Peer 
welche jcheußliche Verbindung — Es-Quartjerte mit dem. As Accord 
in einem eoryphäiſchen Werke der Kenner leicht finden wird, 

Bon der architectoniſchen Structur der Tonſätze ift das Augenfällige 
bereit$ früher bemerkt: Haydıs Maaße find die knappſten, Beethovens 
die weiteſten, Mozartd die gejättigten; der äußere Zeitverlauf einer hayd- 
niſchen Sinfonie geht jelten über 15 Minuten, einer Beethovenſchen ge- 
wöhnlih über 30 Min. — Hiemit haugt zuſammen, daß Haydn faft 
durchaus rationale Maaße hält, und außerdem den Einzelfägen gern eine 
gewiſſe typiſche Rhythmen-Grundlage gibt, während Beethoven zwar die 
Hauptthemen rational hält, in der Ausführung aber weit häufiger irra- 
tionale Tactzahlen zeigt, die aus Verkürzung oder Ueberfüllung der vatio- 
nalen Hauptperioden hervorgehen. 

Endlich die formelle Verknüpfung ſowohl der Themen als der Sätze 
iſt bei Haydn eine gemüthlich bequeme, oft jehr loje, wobei man zu— 
mweilen in Verſuchung gerathen möchte, die Themen umzustellen, oder eines 
wegzulaſſen andres einzufügen; die treibende Kraft des nothwendig Fort 
fchreitenden ift nicht überall fühlbar, aber allerdings wohl vorhanden in der 


2 ; N —— ER 1 
ſchönſten feiner Sinfonien, z. B. Fe in D, wo nament 
ih Hauptſatz und Finale in unzerreißlichem Fortſchritte ftehen, und 


— — in Es; 


dagegen manche flüchtig hingeworfene ein fo feftes Band nicht zeigen z. B. 


Bu Be in Cdur. 


Mozart eigenthümlich ijt, dab er die Uebergänge mit bejonderer 
Sorgfalt ausarbeitet; felten find es bloße Phrafen oder Pafjagen; in 
allen, jelbjt den ſchwächeren Inſtrumentalien, finden fich eben die Binde: 
glieder fauber und anmuthend, und ganz in dem Sinne der ächten Ver- 
mittlung, welche die Gegenfäge deutlich trennt und bindet t, da8 Haupt« 
wichtige vom Zweiten und Dritten ſcheidet und zugleich ihre Einheit ficht- 








1) Ausführliches über diefe verwidelte Lehre f. Krügerd Beiträge ©. 334, und 
Neue Muf. Zeitſchr. 1843 November „Bon den llebergängen. * 


458 Zweite Abtheilung. [$ 125. 


bar macht. Diejes gefchieht in Mozarts Sonaten und Sinfonien mit 
folder Sicherheit, als hätte er vom Philofophen Subftanz und Accidenz 
scheiden gelernt, und mit ähnlichem Erfolge, wie man auc den Baumei- 
fter rühmt, der langgezogene leere Wandſtrecken mit zierlichen Füllungen 
ſchmückt, oder den Bildner der bei längeren Basreliefs aucd die vermit- 
telnden Stüde geiftreich zu halten verfteht. — Solche mildharmonijche 
Verfhmelzung ift dagegen am mwenigiten Beethovens Sache, deſſen 
überfräftig ſubſtanzreiche Kunftfeele die accidentiellen Theile zwar nicht 
verſchmäht (weil das unmöglich wäre) aber hartherziger behandelt: jo 
wenn er zwischen zwei Themen ein paar ftarfe rhythmiſche Schläge wie 
Balken hinein feilt, oder durd) längere Septimenverweilungen fait ermü— 
det, um nur den Hauptjägen belleres Licht zu geben 3. B. op. 22 Ela: 
vierfonate in B Hauptjas. Dennoch ift bei ihm der Bufammenhang nicht 
unklar zerriffen, jondern vielmehr jehr offenbar ald der in Ideengemalt 
forttreibende, rajtloje, dem e8 unmöglich ift ein Glied zu entreißen, wie 
man am leichtejten gewahr wird bei der Barbarei, jogar feine beften So— 
naten oder Sinfonien öffentlih — nicht ganz, fondern ſtückweiſe auf- 
zuführen. 

Diefe drei formellen Geſichtspunete: Inftrumentirung, Architectur, 
Verknüpfung — find für die äſthetiſche Belehrung einflußreih; und mie 
von den drei Meijtern jeder fich in einem derjelben vorzugsweiſe trefflich 
erweifet, fo find fie aucd für unfre heutigen Zuftände noch immer maaßge- 
bend, da unter den jpäteren Künftlern feiner ift der jie an Naturgabe und 
Kunftbildung überichritte. 

Mer num Haydn nicht beſſer achtet als ein leidlich großgewachſenes 
Kind, Mozart als janften Leiermann zum Einfchläfern, Beethoven höch— 
jtens ald Anfang einer vollkommneren Kunft die feine Kivreebedienten erft 
recht auszumeißeln hätten: der ift nicht werth das tiefe Schönheitsleben 
zu empfangen, in welchem ſich der fröhliche Naturmenſch, die gereifte Hu- 
manität, der titaniſche Heroismus nad einander herborthun, und ſoweit 
wir e8 begreifen in einer ganz vernunftgemäßen Entwidelung ablöjen, — 
Mer aber an jenen hehren Gebilden feine Seele erweitern und fie jelbjt 
inniger erkennen will, der forjche dem Zauber der Form nad. Formlos 
— jo weit das Wort überhaupt Sinn hat, — ift nichts als das Unkünſt— 
leriſche; Wirkſamkeit, wonach viele Meifterjünger vergeblich ftreben, 
iſt nur durch Strenge der Form erreichbar. Neine Formen find nicht 
bloß die typifchen, hiftorisch gültigen, fondern überhaupt diejenigen die 
ihren Inhalt klar und volljtändig zeigen, die nicht bloß Räthſel aufgeben 
jonderu löfen, und die nicht mit hinterliftigen Tendenzen Schönheit er- 
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heucheln, fondern rund herans jagen was fie wollen. Einen guten Inhalt 
im Kerne fallen und mwirflih ausführen wie und mas man will, das ift 
die höchfte Künftlerichaft, die gefunde Klajficität. — Wahrheitslicbe aber 
iit das Höchſte was man am Menjchen, aljo aud) am Kimftler fordert. 
Menige find, die den höchſten Kranz gewonnen; Einige meinen: nur 
Paleſtrina Bah und Mozart hätten e8; Andere anders. — Wir haben 
feinen Areopag der die Palme rechtsgültig zuipreche; wen um ehrlich 
Urtheil zu thun ift, der frage fein dauudveo» — feine Seele: die wirde 
ja wiſſen ob ihr Lebensfrende quillt oder Zerftörung aus empfangenem 
Kunſtwerk, ob fie Mehrung oder Minderung erworben im Kunſtgenuß: 
und das im tiefften Herzens-Grunde gewiſſe iſt aud) nach Außen gewiß. 


Ueberfchreitende Formen. 


126. Mit diefem Namen faſſen wir dem vorhin Gefundenen gemäß 
{$ 120 Ende) diejenigen Formen zuſammen, die aus der einen ihnen hei— 
nischen Kunft alleine nicht verftanden werden, jondern ein Mehreres über 
ihnen haben was jie anziehen und von ihm gezogen merden. Hieher ge- 
bören alle dramatischen Formen nebft ihren Unterabtheilungen und Eei- 
tenverwandten, überhaupt die dialeftiichen Totalwerke. 

Das eigentlih Dramatifche oder die volle Dramatik gehört der Wort- 
kunſt allein an ($ 98°); aber auch die jinnlichen oder realen Künfte haben 
Theil am Dramatijchen, indem perjönlicher Sag und Gegenjaß bei Durch: 
arbeitung eines erftrebten Zieles — einer Willensaufgabe — im Licht 
bilde nach ihrer oberflächlichen Gejtalt, im Tonbilde nach innerlichem 
Gleichniß erſcheinen können ($ 18). Die Kunjt der Lichträumlichfeit wird 
dramatisch, wenn fie energijch bedeutjame Bewegungen fämpfender Per— 
jonbilder in Höhepuneten die ein Vor und Nach verrathen, vord Auge 
jtellt, daneben aber, was ihr au MWortdentlichkeit fehlt durch Hiftorifche At— 
tribnte — Koftüm, Architecture — und perjpectivifche Umgebung — Na- 
tur, Thiere, Gruppen 2c. — erſetzt oder vergütet. — Ihr gegenüber hat 
die Tonkunſt den Vorzug des obwohl mit Schleiern umhüllten doch wirt: 
jamen Wortes, und überdem das fantaftiiche Spiel der Inftrumente, wel- 
ches der perjpectivifchen Naturnmgebung des lichträumlichen Bildes ent- 
jpriht; daher ein übermäßiger Neihthum plaftifcher oder maleri- 
jcher Decorationen für die Oper entbehrlich, ja oft jtörend ift. 

Uebrigens neigt alles Dramatifche zu Ueberſchwang und Ueberſchrei— 
tung, weil es dem erhöheten und verbreiteten Volksthum angehört das 
fi in totalen Kunſtwerken des Errungenen freuen will; und daraus 
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it erflärbar, wie im Drama nicht nur alle Künste in einander übergreifen 
jondern fogar aus dem Kunjtgebiet herüber langen in die jogenannte 
Wirklichkeit, die Profa des gemeinen Lebens. Daß ganze Menfchen in 
totaler natürlicher Eriftenz auf die Bühne treten, Daß Bäume und Häufer 
im Hintergrunde ſtumm mitreden: alle dieje illujorifche Wirklichkeit oder 
Wirklichkeits-Illuſion, dem Drama einverleibt, trägt im fich einen Zug der 
Vermittlung, das poetijche mit dem niederen realen Leben zu verbinden, 
und jo als höchſte Kunftform die Wirklichkeitsdichtung bauen zu 
helfen. Das ift die Vernünftigfeit in dem jeltfamen Worte Gejammt- 
Kunſtwerk: jeltfam darum, weil diejes als neue Erfindung gepriefen 
und jeine höchfte Erfüllung der Zukunft zugewiefen wird, während in 
Wahrheit diefe Erfindung jehr alt, und von jeher die Idee des Dra— 
mas gewefen ift. — Ungeachtet ſolcher Geſammtheit jedoch fol nicht eine 
trübe ſchlechte Mifhung ftatt finden; denn gleich wie jedem Volk jeine 
Mutterfprache jo gebührt jedem Kunſtwerk fein heimifcher Boden, der 
nicht aus allen möglichen Erdarten mit Feuer und Waſſer zuſammen ge» 
ſchweißt werden, jondern eben ein bejtimmter Natur-Grund von beſtimmter 
Atmofphäre fein muß; nicht bloß um verftändigen Begreifens willen, ſon— 
dern nach dem Grundgejeh alles Lebendigen, daß jedes ein Sonder» 
leben jei, habe und bethätige. Nur jo kann das Lebendige, jei es Thier 
Menfch oder Kunjtwerf, leben und wirken, daß es ein, Gentral-Eigenes bes 
thätige, und jo ijt frühe erkannt, daß der jchöpferifche (geniale) Künſtler 
jeine eigene Sprade ſpricht, und fein Werk nur in diefer Sprache 
verftändlich zu Tage bringt. (Tout veritable ouvrage de l’art nait 
avec son cadre ) Und dieß ift es, wodurch die griechiichen Tragöden 
groß find: daß fie nicht von jener schlechten Miſchungs-Idee einer Ge 
ſammtkunſt ausgingen, jondern innerhalb der eignen Kunft des Wortes 
das Dramatijche vollgültig Hinftellten, zu welchem alles Uebrige Außer- 
poetijche ſich acceſſoriſch, accidentiell verhielt; und aus demjelben Grunde 
ind Mozarts Opern die herrlichften vor allen, weil fie in ihrer eig- 
nen Sprache das Dramatifche heraus jtellen; denn wenn auch 
andre Künfte mit hinein fpielen, und dem vollen Verftändniß des mu— 
ficalijchen gleichwie des plaftiichen) Dramas ein auswärtiges Willen 
behülflicy jein muß: fo iſt doch dieſes Auswärtige eben nicht der Kern 
und die Eigenjeele der mozartiichen Werke. Man vergleiche, um deß inne 
zu werden, mit Mozart einerjeitd die materielle Characteriftif von Lullh 
und Wagner, anderjeits die eben jo materielle Schönheit bei Roffini und 
Meyerbeer. Mit anderen Worten: das Textbuch ift wie alle von 
außen her Wiffen zum tieferen oder totalen Verjtändniß auch mozartifcher 
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Dpern zivar willfommen, aber nicht unentbehrlich: ein aufmerkſamer jcharf- 
jinniger Hörer, ſei er naiv oder gelehrt, wird des dramatifchen Verlaufs 
eben jo gewiß inne werden, wie die alten Athener ihren Aeichylus und 
Sophocles verftanden ohne Comödienzettel — dergleichen unſerm 
Göthe verhaßt waren wie die Sünde, weil fie lehren, über dem Aeußer— 
lich-Perſönlichen das Inmerlich-Perfönliche, und mit ihm die wahre Kunit- 
empfängniß zu verlieren. 

Hier fragt fih num, welher Wortinhalt fähig fei in Töne dra- 
matifch einzugehen. Die Wahl des Textes ift nicht gleichgültig *, und die 
guten Werke dieſes Gebietes find nicht auf ſchlechten Wortinhalt gebaut. 
Der Subftanz nach bieten ſich der Tonkunſt willtommen ſolche Texte, die 
einfach wahr und faßlich, alfo nicht verwidelt, den Verſtand mit Räth— 
jeln betäubend, oder von ethiſchen Tendenzen und abfonderlicher Gedan- 
fentiefe überfüllt find. Der ſprachlichen Form nad) ift im Zerte ſowohl 
der äußerliche Wortreichthum als die beftimmtere Ansmalung des Ein- 
zelnen zu meiden, weil eben den Tönen obliegt diefen malerijchen Reich 
thum aus ihrer eigen Kraft hervor zu bilden. Beides haben tüchtige 
Tonſetzer wohl erfannt, und deshalb gern mitgearbeitet an der Tertfabris 
cation; beides aber, Text und Muſik, volljtändig jelbit zu arbeiten, ſcheu— 
ten fich eben die Einfichtvolliten, und fogar H. Carey, der poetifch und 
muficalifch Begabte, den kleine Singipiele zu dichten und betonen ge- 
lang, gab feine größeren Dpernterte Fremden zu componiren ®, weil im 
größeren Werk das Specififche dejto concentrirter gehalten werden muß, 
mern nicht das Ganze in Flachheit zergehen fol. Wer die Terte guter 
und anerfannter Mufifdramen ald: Gluds Iphigenie und Orpheus, 
Spontinis Veltalin, Mozarts ſämmtliche, — ingleichen die biblifhen Ora— 
torien Händels, aufmerkſam anficht, überzeugt ſich bald von der Richtig. 
feit jener allgemeinen Regeln, auch wenn er an fachlichen Einzelheiten 
oder an Nachläffigkeiten im Grammatiſchen und Rhetoriſchen Anftoß 
nimmt. So an der Oper aller Opern ift e8 zwar anftößig, daß der Poet 
jo viel Triviales hat einfließen laffen: aber den eigentlichen Kern, nämlich 
die mächtige Geftalt des finnlichen Heroisinus im Don Inan, fein halb- 
bewußtes Trachten nach ganz erfüllender Liebesluft, und die hieraus ent— 
jprungene tragifche Verwickelung an der er zu Grunde geht — das hat 
da Ponte’$ Libretto nicht zerftört, ſondern jehr anjchanlich aufgebaut, 


1) Bergl. NiedersRheinifhe Mufif-Zeitung 1862 ©. 378. 
2) Siehe Chryfanders Jahrbüder 1863, 324. 346. 353. 
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freilich mit Mozarts Hülfe. Aehnlich verhält ſichs mit dem Texte der 
Zauberflöte, dejjen Trefflichfeit auh Hegel Aefth. 3, 203 anerkennt. 

Bon jedem dramatijchen Inhalt aber fordern wir, daß er nicht une 
gleich wie anderer künſtleriſcher Inhalt in fich gediegen, ſondern auch groß 
genug jei mm über die engere Sonderkunft hinaus zu wachſen und der 
höchſten, der totalen Kunftform würdig zu erjcheinen; nicht jedoch in dem 
Sinne, ald wäre um folcher Hoheit willen dad Drama ſelbſt ald Got— 
tesdienst betrachtet, was bei den Heiden allenfalls denkbar, innerhalb 
des Chriſteuthums aber niemals anerkannt geweſen, und nur in mißver« 
ftändiger Weife jo gedeutet werden kannz das Richtige ift, einzujehen daß 
wie jede andere jo auch die heilige Dichtung zu ihrer Höhe ertwachjend 
eben damit auch zur höchiten Kunjtform gelangen kann. Denn jede Did. 
tung und jedes Kunftgebiet kann denjelben Weg gehen, aljo auch jeder 
Inhalt, weltlicher und geiftlicher. 

Weltliches und Geiftliches ift nicht urſprünglich geſchieden; kindliche 
Auffaſſung ift noch heute fähig, die große Gotteswelt ſammt ihren Tha- 
ten und Leiden in einander zu denken, und deu Kindern gleich auch 
der Mann, der fromme und fünftlerifche. Wenn aber mittelalterliche 
Boltsdichtung, deren Spuren noch in unfre Tage dauern, den Heiland als 
körperliches Menjchenfind ohne Anſtoß auf die Bühne bringt und feine 
Paſſion als dramatiihe Dichtung aufzuführen wagt: jo ift dergleichen 
Darjtellung doch jelbjt katholiſchen Zuſchauern nicht als Gottesdienjt gül- 
tig, während Solches im heidniſchen Griechenthum allerdings möglich 
war. Man fann diefe umgekehrte Weltanfchanung jo faſſen: im clajfi- 
chen Heidenthum war Kunjt und Schönheit (gleihjam) Prineip des hei— 
ligen Lebens; im Chrijtenthum iſt das Heilige Prineip der Kunſt. Und 
fo verftehen wir, wie in der neuen Melt alles Schönheitleben im Heilig« 
thum wurzelt und von da aus in die Melt eingeht, wie das deutlich be 
zeugt ift in bildender und tönender Kunit. 

127. Das Mujifdrama hat daher, wie es viele Zeugen und For— 
icher fajt zur Gewißheit erhoben, an die Kirchenfeier anjchließend feinen 
Anfang genommen, nicht als ſelbſt liturgifches Glied, jondern ald Mit- 
telding zwiſchen Gottesdienjt und Kunft. Die weitere Entwickelung, 
welche mit anderen Dichtarten verglichen verhältnißmäßig raſch von jtat- 
ten ging, ergab die Gliederung und Spaltung in die jelbftändigen Zweige 
geiftlicher und weltlicher Dramatik, deren Unterabtheilungen Oratorium 
und Paſſion, erufte und heitere Oper. Statt jener fachlichen Eintheiluns 
gen nur ganz allgemein Ernſt und Heiter gegenüber zu ftellen, wie wohl 
einmal gefchehen, ift richtig aber führt nicht weit, weil jene Gegenfäße in 
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allen Dramen neben einander beftehen. Die übrigen Abtheilnngen wer— 
den gleich anderen Form-Kategorien verjchiedentlic erläutert, wovon 
nachher; hier find zuvor die enger muficalifhen Formen von Recita« 
tiv Arie Chor Inftrumentale — in ihrem Bezug zum Dramatijchen be= 
ſtimmter zu erklären. 

Die vorzugsweife dramatifche Form des Dialogs, der ſich aus 
epifchen und lyriſchen Beftandtheilen erbaut, geht in die Mujif ein als 
Recitativ, Duo, Trio, Enjemble. 

Das Recitatid, die fchweifende Gejangform, die den Redeton 
überfteigt, aber den melodiſchen Abjchluß nicht erreicht, ein Mittleres zwi- 
ihen Gedankenwort und Tonbild, ijt der richtige Ausdrud ſowohl für 
epiſche Erzählung welche gleichfam aus dem Bereich des Wirklichen in die 
muficaliihe Sphäre erjt eintreten will, ald auch für äußerfte Spigen Iy« 
riſcher Leidenschaft, die wiederum aus dem Kunftbereich zur bitteren Wirk- 
lichkeit hinüber geht. — Alle Arien, insbefondere aber Duette und Ter- 
zette, follen dagegen voll ausgebildete Melodien fein, und zwar den hö— 
heren Liedformen angehörige, wogegen das einfache Lied als rein lyriſches 
Gebilde nur ausnahmsweiſe ind Drama eingefügt werden fann ($ 102). 
Während die Arie nebit andren Soli und Enſembles die perfönliche Be- 
wegung der Handelnden zum Inhalt haben, jo bringen die Chöre allge 
meinere Stimmen entweder des theilnehmenden Volkes oder unperfönliche 
idealen Inhalts, zumeilen vergleihbar dem altgriechiſchen Gebrauche in 
der Tragödie. — Alle drei vocale Formen werden durchgängig von Ju— 
ftrumenten begleitet, welche den perjönlichen Gebilden zwiefahe Er- 
gänzung bringen: die Malerei der äußeren Umgebung von Ort und 
Zeit, und die Darftellung innerer Bewegung, die das gejungene Wort 
noch umgibt oder überjchreitet; Daher Glud zu Dreftd Worten „In meine 
Brust kommt Ruhe wieder“ unruhige Begleitung fegen Fonnte, weil Drejt 
lügt (vgl. auch Chryſander Händel 2, 38). Das Initrumentale in ſei— 
ner dreifachen Bedeutung ald jtügend füllend und überjchreitend macht jich 
im dramatischen Gebiet aufs lebendigite geltend, indem es den Recitativen 
ftügend Grundton und Schluß zeigt, den Arien die Fülle der Vor- und 
Nachklänge in Ritormellen beifügt, und in Ouverturen und Entre-Acten 
jelbjtändig auftritt. 

Diefe Formen find wicht gleihinäßig in aller dramatischen Muſik vor« 
handen: die allgemeinften mögen fein Recitativ und Arie, während das. 
Inftrumentale einigen Sägen der älteren Paffionsdramen fehlt, Chöre 
aber in neueren Dpern felten find. Webrigens ift im diejen äußeren For— 
mal-Umriffen das Geijtliche und Weltliche nicht Scharf geſchieden, wie 


464 Zweite Abtheilung. [$ 127. 


man fowohl an den Italienern des 17. Jahrhunderts, ald auch an dem 
individuell und fubjectiv zeichnenden S. Bad gewahr wird, deſſen Re— 
citatide z. B. in der Coffee-Cantate an manche andere feiner Motetten 
und fogar feiner Paffionen nahe anklingen, während die Arien und 
Chöre beider Gebiete jehr fühlbar aus einander gehen. 

Der Grund, daß die Recitative weniger abftechen, liegt in ihrer ver 
wittelnden Weije, da fie zwiſchen Wirklichkeit und Tonbild den Uebergang 
bilden. Daher ift auch das Recitativ theoretifch viel weniger beftimmbar, 
indem es eine große Mannigfalt der Stufen zeigt von profaifcher Rede 
bis zu ſchwungvoller liedähnlicher Fantaſie. 

Die Italiener unterſcheiden Recitativo secco und arioso ($89); 
jenes das trocene, redeähnliche, welches der proſaiſchen Rede nahe fteht, 
um das Thatjächliche, Wirkliche vorzuftellen, und bloß mit einem oder 
wenigen Inſtrumenten der Tonfeſtigkeit halber geftüßt wird, jo wie man 
ih auch der Griechen tragijche NRecitation vorjtellen will; arioso dagegen 
wird das der muficaliichen Form genäherte genannt, welches über der 
Wortrede ein Mehreres bringt was in die Schönheit hinein reicht. Wohl. 
geihulte Italiener fprechen das R. secco oder parlando in flüchtigem 
redeähnlichem Tone, der jedoch eine gewiſſe muficaliiche Höhe inne hält 
und die Sphäre der tönenden Kunjt niemals gänzlich verläßt. Der 
wirkliche Nedeton ift und bleibt verworfen, weil er die Einheit fühl— 
bar ftört, und der rhythmiſch harmonisch geituften Tonmwelt eben fo fremd 
ift, wie wenn über einem Barben- Gemälde wirkliher Raub, Staub 
oder Waſſer ſich ausgöſſe. Mozarts Don Iuan und Idomeneo haben in 
der Driginal-Partitur alles Geſprochene in Recitativo secco; die Baus 
berflöte und Entführung dagegen haben geſprochene Worte zwiſchen 
den Gefängen; man fühlt den Uebergang zwiſchen beiden immer als einen 
Stoß aus einer in die andre Welt (vgl. $ 10). Man hat ſich an ſolche 
Ansführungsart gewöhnt, und verfucht dergleichen aus Noth zu entſchul— 
digen, weil die in deutfcher Weiſe breit gefungenen Recitative durch ihre 
Dauer und Bildlojigkeit ermüden: es ift und bleibt ein Notbftand, der 
als Noth empfunden, von künſtleriſchen Gemüthern bedauert, von uns 
fünftlerifchen verjpottet und als Waffe gegen die Möglichkeit oder Berech- 
tigung der Dper im Allgemeinen gerichtet wird. Kaum in ganz leichten 
flüchtigen Liederjpielen oder comijchen DOperetten oder wiener Zaubereien 
mag man dergleichen Stöße harmlos ertragen, wo nicht tiefere Wahr— 
heit ſondern luſtiges Lachen das Ziel der Kunftwirkung ift. 

Wie aber das Recitativ nur vermittelnde, nicht Fernhafte Kunftgeftalt 
iſt, ſo kann es auch ohne Nachfolge liedhafter Arienfäge nicht gut ertragen 


$ 127. 128.) Oratorium. 465 


werden; das Herz kann nicht dabei weilen; e8 wäre eher leidlich, eine 
Oper ohne Recitative ald ohne Arien zu hören. Die Erfindung des for 
genannten fortlaufenden Necitativs oder der fich endlo8 gebärenden Mes 
lodie ift ein Unding, ficherlich eine Aufhebung der Schönheit in dem Ge- 
biete, wo die höchfte Kraft der Sonderkunft erfcheinen fol. Die kunſtver— 
nünftige Art unjerer neueren Opern, in Recitativ und Arien gegliedert zu 
fein, joll ihren Anfang von Aleffandro Scarlatti (1700) genommen 
haben. Ausführliche Belehrung f. in v. Dommer Elem, 225. 

Umgefehrt darf man fagen, daß jede Arie, um in vollem Glanz 
des Lebens zu erglühn, am ficherften nach voran gegangenem Recitativ in 
Wirkung tritt, um die Höhe, die erreichte Verweilung nach dem Schwe- 
benden zu fein. Diefe höchft entwidelte Liedform malt das höchft perjön- 
liche Leben im Tondrama, an welchem wir den Handelnden als jelb- 
ftändiges Bild anfchanen, zugleich aber ald Handelnden mit vorwärts 
treibendem Gange, alfo daß die ächte dramatische Arie nur an ihrer Stelle 
vollgültig lebenmirfend, und nicht fähig fei ald ansgefchnittenes Stück für 
Liebhaber zu glänzen, wie die jogenannten Bravour-Arien. Die 
fünjtlerifche Bedeutung und Vortragsmeije auch diefer Afterblüthen der 
Kunſt mag anderswo unterjucht werden, wo es gilt den Vortrag ethiich 
zu verftehen; hier nur Jo viel, daß unfere Zeit mehr Pflicht hat als irgend 
eine, zwijchen dem vielfplittrigen Zerftrenungsleben wenigftens in der 
Kunſt das Gefühl der Ganzheit und Einheit hoch zu halten, vor allen 
an den höchften Kunftwerken, alfo niemals Stüdlein und Brödlein aus 
dem Drama zum Vergnügen auszulöfen für ſehnſuchtsvolle Hungerleider 
nach dem Unerreichlichen. 

Duette, Terzette und Enſembles bringen außer dem Bilde der Han— 
delnden audh das der Handlung. Bon den Enjenbles und Chö- 
ren 2c, ift an diefer Stelle nicht weitlänftig zu reden, weil ihr Allgemei- 
nes in der Zehre von den einfachen Formen bereits mit enthalten ift, das 
Befondere aber nur an einer großen Neihe einzelner Werke darzulegen 
wäre, was der Geſchichte angehört. — Dagegen bleibt uns übrig, die 
Arten des Tondramas zu unterfuchen, und an clajfischen Beifpielen 
anſchaulich zu machen. 

128. Das Dratorium ift die reinmuficaliiche Gattung des Ton« 
dramas, legtered Wort im vorhin nachgewiejenen Sinne verſtanden, wo— 
nach alles dramatiſche Weſen auf dialeftiiher Bewegung beruht, dialek— 
tisch ansgelegten Inhalt in der Kunſt zur Anſchanung bringt, wobei es 
gleichgültig ift ob wirflih Bühnenhaftes mit körperlichen Perfonen, oder 
nur ideale Perjönlichkeiten vor die Seele gebracht werden. Man erinnert 
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fih des göthiichen Paradoron: er könne fih gar wohl ein Drama in 
Briefform vorftellen; treffender als dieſes Paradoron ift aber die 
Wirklichkeit bei Ariftophanes, der in jeinem vollkommenſten Drama 
nicht nur die Wolfen, jondern gar Wahr- Wort und Lügen- Wort per- 
ſönlich-kämpfend aufftellt. Wenn aber gejagt wird: „das Drama erfordert 
Zuſchauer“ fo ift das vollkommen richtig, fofern diefe höchſte Kunſtform 
am meiften eines gegenbildlichen Volkes oder dialektiichen PWoled zum 
Künftler, bedürftig ift, aber doch nicht bloß ſiunlich zu verſtehen, als wäre 
ohne äußerliche Zufchauer fein Drama. Jedes nach jeiner Art! Wo 
von einem anderen als dem eigentlichen Wortdrama Dialeftiiched prä- 
dieirt wird, da ift immer ideale Dramatik gemeint, die eben jo deutlich 
vom Lyriſchen und Epifchen unterichieden ift wie dieje unter einander; 
und fo hat auch ein „Ofterfpiel in Perſonen geitellt“ immer einen gewiffen 
dramatifchen Zug, wie unvollkommen aud die Kunſtform ſich geitalte, 
und wie weit auch das liturgifche vom heidniſchen oder weltjinnigen Drama 
abliege. 

Weil Namen und Styl der mannigfaltigen geiftlihen Dramen uns 
gleich, und das Verhältniß der Arten unter einander ſchwer bejtimmbar 
jind, jo hat fich über ihre äfthetiiche Definition oder Rangordnung Streit 
erhoben, der nur auf hiſtoriſchem Wege wo nicht zu jchlichten, doch aus 
dem Wege zu ſchaffen iſt. 

Die geiſtlichen Schauſpiele vom Anfang des 14. Jahrhunderts, my- 
steria genannt, au hohen Feſttagen aufgeführt als Oſterſpiel Weihuacht« 
jpiel zu. wurden in Melodien vorgetragen die anfangs nur wenig beweg— 
licher oder bildreicher waren als die liturgiſchen Gantillationen, aber aler- 
dings vom gregorianischen Typus ſich allmälig entfernten und emaneipirten. 

Meit von jenen Mipfterien abweichend in Form und Styl it Das 
um 1560 in Florenz erfundene Oratorium, benannt nad dem Bet— 
jaal, Oratorio, in welchen während der tanz und janglofen Faſtenzeit 
fich geiftlihe Sänger zurück zogen um fich an geiftlichen Neden und Ge— 
fängen zu erbauen. In den Myſterien war die dramatische Anlage, in den 
Dratorien der geiftlihe Inhalt in muficalifcher Form das Wefentliche. 
Dbgleih nun beide nicht im Verhältniß eigentlicher Geſchichts-Entwick— 
lung zu einander ftehen, jo findet doch eine geiftige Succeſſion zwiſchen 
beiden ftatt, indem das florentinische Oratorium, als Erſatz des alten 


1) fei e8 weil nur Eingeweihete zuhören, Fremde ausgefchloffen find, oder — 
was wahrfheinliher — weil alle Thaten Gottes die da in Sang und Spiel aufgeführt 
werden, geheimnißvolle Wunder find. Misterium von Ministerium ®ottesdienjt 
abzuleiten ift wunderlid und unbeglaubigt. 
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Myfteriums zu dienen bejtimmt (vgl. Winterfeld: Gabrieli 2, 146— 
156 und Chryfander Dratorium ꝛc. 26), einen heiligen Inhalt nachbildlich 
bejaug, und nad Abfiht und Vorftellung allerdings einen Hang zum 
Dramatiſchen in fi trug, daher ed geichehen fonnte daß derjelbe Name 
ftetig blieb bis in Schüg und Händels Zeit, um alles jenen älteren For— 
men Stammpberwandte azione sacra — heiliged Drama — zu benennen. 
Da aber das florentinifche Oratorium und das händeljche einander fo un. 
ähnlich fehen wie die gabrielifche und die beethovenjche Sonate: fo iſt e8 
natürlich nach den Merkmalen der Gattung zu fragen; weil indeß eine 
beiden gemeinfame Definition jo gut wie unmöglich ift, jo ift es billig 
die händelſche Art ald die fünftleriich vollendete, ideal erfülltefte, für 
und maaßgebende zu erachten, und ſomit — ohne ſich durch Händels eig- 
nes Schtwanfen in der Namengebung irren zu laffen, ald das Weſen des 
Oratoriums jene dramatiſch muficalifche Kunftform geiftlichen oder höhe- 
ven Inhalts anzuerkennen. Das ältefte florentinijche ward jogar auf der 
Bühne im Coſtum aufgeführt, den jpäteren Dratorien blieb nun diefer 
dramatische Grundzug, auch nachdem fie die Bühne zu ſchmücken aufge- 
hört, innerlich eingeprägt, jedoch immer mit einen Weberhang nach epijcher 
oder Igriicher Seite hin. Vifchers Aeſthetik $ 819 ©. 1103 nennt das 
Dratorimm im Allgemeinen epifch-Iyriih, aljo alles Dramatiſche aus— 
ſchließend; dieß kann damit begründet werden, daß inmitten der Chorſätze 
oft ein Erzähler auftritt. Aber das „Sagt er“ macht doch nicht dad Epos, 
jo wenig wie die Weglaffung des „Sagt er“ jogleich dramatijch ift; man 
vergleihe Platos Geſpräche die insgeſammt philoſophiſche Dramen 
find mit Walter Scott3 Romanen, die mit und ohne „Sagt er“ doch 
immer epifch bleiben. — Schwieriger ijt es, einige Sonderbarkeiten gut 
zubeißen: das Chorfingen für individnell perfönliche Worte, und das Sins 
gen entgegen geſetzter Inhalte z.B. Chriſten und Heidenthums, aus dem 
Munde Eines Chores. Während wir für Legteres nur die Entjchuldi- 
gung der Noth geltend machen, fofern nicht Stimmen genug für zweierlei 
Chöre da find: jo ift das Erjtere dagegen dem tieferen Kunftverftande 
begreiflicher, indem der Chor eine myſtiſche Einheit darftellt jo qut bei 
Menſchenſtimmen wie bei Inftrumenten, außerdem aber diejelbe Incons 
venienz in Aeſchhlus mithandelnden Chören jtattfand, deren tief poetische 
und wahrhafte Wirkung erft dem fpätgriehijchen Rationalismus unleid- 
lid) ward, gleichwie unferen Rationaliften die perfönlih handelnden Paf- 
fionschöre. — Uebrigens hat das Nihtbühnenhaftfein auch andere nicht» 
geiftliche Tonwerke den Oratorien beigefelt, weshalb nicht allein Hän— 
dels Herafled Alerander Semele ꝛc. fondern auch neuerdings Löwes 
30* 
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„Sieben Schläfer“ Schumanns Peri 2c. den Dratorien zugezählt find. 
Allen aber ift perfönliches bemußtes Streben zu einem Ziele hin gemein: 
fam, auch in ſolchen Werfen wo nicht hiftorische fondern ideale Perſonen, 
prophetifche Stimmen, allegorifche Figuren wie in Ariftophanes Wolfen, 
Purcells Arthur 2c. die Handlung darftellen oder begleiten. In Händels 
Meſſias find ed Prophetenmworte die die Handlung in den Drei großen 
Akten verfünden und begleiten; in den Paffionen treten ald Interlo- 
eutoren bald Apoftel und Propheten, bald Gläubige aus der Gemeinde 
auf, die Bilder der Handlung vorzubereiten und auszudeuten; diefe Hand— 
lung jelbjt aber ift Chriſti Leidensgang, durch allen Widerſpruch der 
Freunde und Feinde hindurchgeführt, wobei dann allerdings ein jewei— 
liges Uebergewicht epifcher oder Igrifcher Momente die Darjtellung färben 
und den dramatiichen Gang verhüllen kann. 

Es ift nicht richtig, nicht groß genug aufgefaßt, wenn man die neue 
Gattung des händelſchen Dratoriums aus den Hemmungen feiner fünft- 
leriſchen Abfichten ableiten will: er habe aus Ueberdruß am theatralijchen 
Unfug und arijtocratifchen Weitgelüft, und weil den biblifchen Terten der 
Eingang zur Bühne verfagt fei, fich zu der neuen Form gewendet. Wie 
viel oder wenig dieſes Aeußerliche ihn, den Helden und Künftler, berührt 
und gereizt haben möge, wird für die Form- oder Stylfrage gleichgültig 
erjcheinen, wenn man erwägt, daß fchon in feinen Jugendwerken Drato- 
rienhaftes vorkommt, bevor Hemmung und Ueberdruß jtattgefunden, und 
— was entjheidender: daß das Iugendoratorium Eſther elf Iahre frü- 
ber (1720) fertig war, che das Verbot es auf die Bühne zu bringen ge- 
ſchah, alfo nicht diefes Verbot feinen Styl beeinflußt hat. Vielmehr ift 
offenbar, daß jein Genius ihn inwendig längst dahin führte wo die Fülle 
feiner Gaben erblühen jollte, weshalb denn auch jeine bühnenhaften 
Dpern jchon häufig ſolche Tonbilder bringen die über die weltliche Bühne 
hinaus wachſen, was u. a. durch Uebertragung einzelner Opernjäge in 
die jpäteren Dratorien bezeugt wird. 

Nehmen wir num, die Richtigkeit unfrer Auffaffung anderem Urtheil 
anheimjtellend, Beifpiele aus den vollfommenen Werfen diefer Gattung, 
jo find Feine willkommener für Begriff und Lehre ald Meſſias und Ijrael, 
beide auch darin vor allen händelſchen ausgezeichnet, daß fie nur bibliſche 
Worte fingen. — Der Meſſias — gejchrieben 1741, 22 Aug. — 12. 
Septbr. — hat zum Inhalt die großen Thaten Gottes welche die Welt 
ded neuen Bundes gründen, in drei Stufen oder Aften: Verheißung, Paf- 
fion, Neue Welt. Der erfte Theil enthält überwiegend Weisfagungen aus 
dem gewaltigiten Propheten des alten Bundes, denen die erfüllte Pro— 
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phetie aus dem Evangelium antwortet; der zweite führt die Bilder der 
Paſſion, Erniedrigung und Erhöhung vor die Seele, in mehr mannigfals 
tiger Gonftruction und ſchärferen Gegenjägen ſich erbauend, von den Pfal- 
men bis zur Apofalypfe in großen Schritten wandelnd; der dritte zeigt 
die nene Welt, die Gemeinde der Heiligen, vorbedeutet in Hiobs Sehis 
juchtlied, vollendet in dem Bilde jener Zeit, da Gott ijt Alles in Alleın. 
Der mittlere ift der beweglichjte Theil, am meijten von dramatiſchem 
Leben durchzogen, obwohl die hier Handelnden nicht durchaus individuelle 
Berfonen find, jondern die collectiv handelnde Gemeinde oder ihre hervor- 
tragenden Sprecher, gegenüber der heidnifhen Widerwärtigfeit; mer im 
engeren Sinne perjönlich recitirt, ift nicht ein gemwijjer, jondern der 
Prophet, in idealer Perfönlichkeit abgebildet. Daß es ſich jo verhalte 
und vom Tonmeiſter jo gemeint jei, merken wir in der weder rein that- 
ſächlichen epiſchen noch rein innerlihen Iyrifchen, vielmehr immer und 
überall gegenwärtig zündenden und vorwärts dringenden Ausdrucksweiſe, 
die fich vornämlicd au drei Stellen bekundet: im Chor „Er trauete Gott“ 
den Viſcher Aefth. 3, 1105, $ 819 mit Unrecht fremdartig nennt; in der 
malerijchen Heidenjcene „Warum entbrennen die Heiden — Auf zerreißet 
ihre Bande“; endlich in dem Schluffe des ſcheinbar abichließenden Halles 
Iuja, welches jedoch im Rüdblid auf die Prophetie des erjten Aftes mehr 
ein eintretendes Iubellied als die jhließliche Erfüllung enthält, daher troß 
jeines gefättigten Characterd no eine Erwartung der Folge erweckt. 
Diefe erwartete Folge ift Inhalt des dritten Aftes, der die ältefte und 
jpätefte Prophetie zu einem Bilde der legten Dinge zuſammen faßt, wo 
das Amen mit feinem Sternenfhinmer und Sonnenglanz überirdifch 
Ihön ausflingt. 

Wohlgewählt und kräftig, in wohlerwogenem fteigernden Zuſammen— 
hange, ift die Folge der Tonarten: im erjten Theile vom feuchtiwarnen 
Emoll zum männlich ernften Bdur; im zweiten emiporfteigend vom dum— 
pfen Gmoll zum freudig glänzenden Ddur; im dritten zurück finfend 
vom glühenden Schimmer des Edur zum friihen Ddur, das die Stim— 
mung des zweiten Schluffes beftätigt Wenn nun der Gang der Geſammt— 
Modulation I, Ouvb. — III Fin. Emoll bis D’ dur gegen die Gewohnheit 
Handels und Mozarts, Anfang und Schluß in gleihem Grumdton zu 
halten, eine Ausnahme bildet: jo ijt das bier wohl erflärlich in dem mei- 
ten Gange vom Suchen zur Erfüllung, im Uebrigen aber auch der großen 
dramatiichen Entfaltung Manches erlaubt, was im engeren Raume un- 
erträglich wäre. — Die rationelle Verknüpfung der Tonarten ift im erften 
Theil die fihtbarite, indem die meisten Einzelfäße quintweife (im Domi— 
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nant-Berbältniß) einander verbunden find: E. A. D. G. D.—H.—G. 
D.—B, und nur die jchärferen Gegenfäge durch Terzverwandtſchaft D. 
H.—D. B gezeichnet find. — Im zweiten Theile treten bei den beweg— 
lihen Scenen der Erniedrigung und Erhöhung die Gegenfäge fchroffer 
auf: es find die Tonart-Antithefen zivar niemals neuzeitlich-chromatiſche, 
aber der mildere Quintengang felten, der Terzfortfchritt häufig, ja einmal 
ein Seeundenfortihritt: G. Es. F.C. E—A.F.A.D.B. Es.C.G.D. 
— Der dritte Theil hat mindere Beweglichkeit und geht außer den Terz 
Schritten in der Mitte den einfacheren Quintgang: E.A.D.B. Es.G.D. 
— Im diefer Meberficht ift der Tongeſchlechter nicht erwähnt, um den 
Blick an die allgemeine Tonräumlichkeit zu feſſeln; wer aber die Modu— 
lation nah Moll und Dur insbefondere betrachtet, wird wiederum Urſach 
finden ſowohl in dieſem, als in den mit großer Freiheit, aber eben fo 
Marer Sicherheit geführten Modulationen der Necitative die befonnene 
Kühnheit des Meifters zu erkennen. 

Daß ein ſolches Werk ſtückweiſe zuſammengefügt fei, ift ſchwer zu 
glauben, da doch nicht allein dem tiefer finnenden Künftler, ſondern auch 
dem ungelehrten Kunſtfreunde, je tiefer er fi) hineinhört, defto gemiffer 
die unzerreißliche Einheit von der fein Tüttelchen auszulöfen, einleuch- 
tend merden muß. Unſerer zerjtreuungsjeligen Vieljinnigkeit iſts eben 
ungewohnt, aber defto heilfamer, große Ganzheiten, Einheiten anzufchauen; 
und in allem öffentlichen Kunſtwirken nur Ganze, nur Einheiten, wie fie 
der fchaffende Künftler gedacht, zu bringen *. 

Das Oratorium Ifraelin Aegypten, drei Iahre vor dein Meſ— 
ſias gejchrieben, hat weniger offenbar dramatiſchen Gang, vielmehr epijche 
und lyriſche Maflen gejondert, jo daß hier die Kategorie des Dramati— 
ſchen auf den erjten Blick unanwendbar ſcheint, da dieſes ja nicht in einer 
loſen Folge trüber Mifhung, fondern in überfchreitender Durchdringung 
der einfachen FKorinen fein Wejen hat. — Während im Meffias die per- 
fönliche Nähe des erjchienenen Heilands das Grundlegende ift, jo ruht 
dagegen Iſrael auf allgemein volfsthümlihem Grunde. Mojes und Mir: 
jam treten wohl perfönlich, aber nicht eigentlich handelud auf; vielmehr 
iſt ed das ganze Volk, das unter des Helden perfönlicher Führung die 
Handlung vollzieht, aus den ägyptifhen Drangfalen hindurch zu dringen 
zur Freiheit, und das Errungene in dem Dank- und Siegesgefang des 
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zweiten Theiles feiert. Schon die gewaltigen Doppelchöre, melde an 
die Rejponforien der Caramanenfahrten und der Pfalmen-Parallel-Verfe 
erinnern, haben einen Anklang an das was weder epifch noch Igrifch, fon- 
dern nur jelbitthätig handelnd zu denken ift; dazu kommt die nadah- 
mende Malerei in vielen Chören, gleich ald ob fie zugleich handelten und 
fängen; ein ähnlicher myſtiſcher Proceß wie ihn, aber minder ergreiflich, 
der Ehor im dritten Akt des zweiten Fauſt vollzieht (Göthes W. 41,206), 
indem er die Umwandlung des griechiſchen Palaftes in gothifche Burg: 
ballen die das Auge fieht, zugleich befingt, als Theilhaber an That und 
Leid im Drama. — In Händeld Ifrael num find die malerischen Chöre 
klar genug in gegenjäglicher Thätigkeit fortſchreitend: die Laft des Volke, 
die Plagen Aegypti, der Auszug, der Untergang Pharaos werden als ge- 
aenmwärtige vor das Auge der Seele geftellt, jo daß Hörer und Sänger in 
Mitleidenschaft gerathen auf eine Weiſe, die nur dem tönenden Kunſtwerk 
erreichbar iſt. So u. a. die trefflihe Malerei der Finfterniß, die dem 
fihtbaren Gemälde nur unvollkommen gelänge, ift hier in den leiſen dum— 
pfen Klängen voll Irrfal vorgeitellt, gleichtwie der Gemwitterregen der auf 
der Leinwand nur ſchmierig audfieht, in Haydns Iahrszeiten und Beet- 
hovens Paftoralfinfonie uns ſchaurig und wirklih umfängt. Die Folge 
der Tonarten Cm. Gm. Es. B. C. Cm. Am. D. Em. (phryg.). Es. 
B. Cm. im erften Theil zeigt C mol als Anfangsd- und Schlußton, wäh- 
rend im zweiten Theil C dur hindurch waltet. Die zwijchen ftehenden 
Tonarten find im erften Theile dreimal jecundenhaft fortjchreitend, alſo 
in energifcher Spannung gegen einander, eine Stellung die Händel felte- 
ner hat ald Bad) und Beethoven; innerhalb der Einzelfäge herrſcht mehr 
noch als im Meſſias die Stetinfeit der Tonart vor, mit einfachfter Bewe— 
gung wächftveriwandter Töne, jo daß der melodifchen Kraft contrapune— 
tirter Menfchenjtimmen das Hauptgewicht zufält. Der zweite Theil 
begleitet den herrlich prangenden Lobgeſang mit lebhafterer Bewegung, und 
hat freieren Tongang: amoll dm. E.f.C...am.G.D... em. E. 
während das einfältig klare Cdur Anfang Mittel und Ende umfaßt. 
Neben diejen höchften Tonmerken * ftehen die Paſſionen, von Ei- 
nigen als Unterabtheilung der Dratorien angefehen, nad) Anderen and 
diefer Reihe gänzlich ausgefchieden, weil ihre Idee nicht auf fünftlerifchem 
jondern liturgiſchem Grund beruhe. Offenbar ift nun allerdings, daß die 
Paſſionen im Stoffe und in der Anwendung auf beſtimmte Kirchenzeit 


I) Außer den vorhin genannten Gelehrten find bezüglich der Gefhichte des Orato— 
riums nadzulefen v. Dommer Elemente S. 246—253 u. Jahns Mozart 1, 320. 
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mehr gebunden, daher der freien künſtleriſchen Dramatik weniger zus 
gethan find als die übrigen Oratorien; eben jo gewiß aber ift daß fie in 
Gattungs-Verwandtſchaft ftehen, weil nicht nur der Wort-Iuhalt fondern 
auch die perfönliche Handlung beider Arten fehr ähnlich ift. Unähnlich 
ift Dagegen die Anwendung der mimiſchen Malerei, die in dem älteren 
eigentlich liturgifchen Paffionen faft ganz zurüd tritt, in Bachs Paifio- 
nen aber gewaltig wirft, wie u. a. neben den Iudengejang: Laß ihn 
freuzigen — das Schlangengeflüfter der Flöten jo ſchauerlich bethörend 
hinein tritt, 

128°. Nun haben wir und vorhin bereitd überzeugt, daß die ders 
ſchiedenen Kunſt-Sthle nicht nach den ethifchen Tendenzen der Kunftiverfe 
zu bejtimmen find, indem ja die allgemeine Formung oder Erfcheinungs- 
weije weltlicher und geiftlicher Inhalte zu Anfang beinahe ununterfcheid- 
bar waren in einer ung heute ungewohnten faſt unglaublichen Weife. — 
So gewiß nun ferner Rechnen immer Rechnen bleibt, und Philoſophie 
immer philofophijch redet, ftehe ſie nun auf chriftlichem oder heidniſchem 
Grunde: fo gewiß bleibt auch die Kunjt immer mas jie ift, gleichweit von 
Natur und Wirklichkeit, von Philofophie und Handwerk unterjchieden. 
Alles Muficalifche aljo in und außer der Kirche — Recitiren und 
Singen, Spielen nnd Pfalliven, Kirchengefang und Lied auf der Gaſſe — 
gehört dem Reiche dev Kunjt, dev Ueberwirklichkeit au, und kann 
diejen Kreis nicht dverlaffen ohne jich jelbjt aufzuheben. Der Unter- 
jhied von Geijt- und Weltlich läßt ſich aljo nicht aus äußeren 
Merkmalen, nicht aus Tendenzen Aeteurs Local ꝛc. ableiten (mie u. a. 
Couſſemaker thut drames liturgiques, Introduction p. VII.), und 
nicht hieraus ift die Richtſchnur zu entnehmen über das was in der Kunſt 
kirchlich oder unkirchlich heiße: vielmehr wird die innere Formung, der joe 
genannte Styl mit jeinen einjt beliebten Gliederungen in Erhaben und 
Aumuthig, Naiv und Sentimental, Feierlich und Luſtig 2c. den Unterjchied 
begründen. Dieſe Gegenjäße find Pſychologeme (piychologiiche Lehrſätze, 
Ergebniffe) die eine Zeit lang im Schtwange waren, und wo nicht. die 
Sache erihöpften doc den Lebenspunet fühlten und träumend berührten. 
Den jchwierigiten Punct, daß nämlich jene gegenfäglich gedachten Piycho- 
logeme nicht auf Einer Bahn liegen, indem fie theils die Objecte theils 
die Auffaſſungsweiſen betreffen, jomit einander oft freuzen, laffen wir 
vorerſt unerörtert. 

Erhaben und Anmuthig find die Hauptgegenfäße, an welche 
die Nachfolger Kants die Styllehre der Kunjt knüpften: erhaben jei, 
was über die gemeine Welt erhoben den Menjchen durch Größe — räumlich 
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zeitlich geiftig — übermwältige, daher eine gewiſſe Unnahbarkeit der An- 
ſchauung trage und fordere, dergleichen etwa das Anfchauen eines Weber 
mweltlich-Freindartigen hervor rufe; anmutbhig dagegen, was des Men- 
hen Seele nahe berühre, feinen Muth anmuthe, liebreiche Sehnfucht 
wecke. — Kant jelbft jtellte (Kritik der Urtheilsfraft $ 20 — vgl. Hegel 
Aeſth. 1, 467) dem Erhabenen das Schöne gegenüber, wo danu der Ge- 
genjaß mehr verftanden wird im Sinne von Sittlih und Sinnlich, oder 
Uebermenſchlich und Menjchlih. Spätere Kantianer fabten das Schöne 
ald Vermittler zwifchen Erhaben und Aumuthig, das an beiden theilhabe, 
indem es jie überjchreite und verfühne: Schön jei dad in der Form Voll 
endete, welches zugleich über und in dev Wirklichkeit ftehe. Hiermit ift der 
moderne Sprachgebraud) eher einverjtanden, injofern Schönheit das Wer 
jen aller ſſchönen) Kunft ausmacht, daher jeitden alle übrigen piycholo:- 
giſchen Wirkſamkeiten die auf dem Gebiete der Kunſt fich ereignen, als 
Einzelfärbungen des Grundbegriffs „Schönheit“ verftanden werden. 

Naiv und Sentimental ift jeit Schillers berühmter Abhand- 
lung allgemeiner befaunt und einjtimmiger verftanden ald Gegenjag des 
Thatfächlihen und Empfundenen, was man fpäter mit Objectiv und 
Subjectiv klarer zu machen glaubte. Das jchlagendite Beifpiel, der ho— 
meriſche und jchilleriche Hektors Abjchied, in deren erſtem Wirklichkeit, im 
andern Widerfchein der Wirklichkeit den Herzihlag ausmacht, gibt uns 
wenigftens ein Bild von Einfalt und Vielfältigkeit oder wirklicher Liebe 
und Gedanken-Liebe, die an Ueberfülle des Wirklihen frank ift. Immer 
bleibt e8 ſchwer zu jagen wo die größere poetifche Wahrheit wohnt, zumal 
die Menjchen aller Zeiten Lüge und Wahrheit beſeſſen haben; in unſerer 
Kunft am fchmwerften, wo Schein und Widerfchein unlöslicher gebunden 
find als in den anderen Künjten. 

Am leichteſten würde fich der dritte Gegenjaß, von Feierlich und 
Luftig, im Gebiete unfrer Kunft erläutern laffen. Nicht bloß durch 
Langſam und Schnell, oder Größe und Kleinheit der Maaßverhältniſſe, 
obwohl dieſe beiden an jenem Gegenſatze mitwirken; das Tiefere iſt wie— 
derum die Seelenthätigkeit, welche ſowohl ſchaffend als empfangend in 
den Geſtalten ruhiger Fülle ein Feierliches empfindet, in leichtem beweg— 
lichen Springen dagegen Luſtiges wahrzunehmen gewohnt iſt. Allerdings 
find dieſe beiden offenbarer und ihre Scheidung deutlicher, und daher 
jcheint hier am meiſten der Gegenfaß des Geift- und Weltlichen zu beru- 
ben, wie aus dem Beifpiel eines Chorals und Tanzes erfichtlic, deren 
feines dem andern ähnliche Factur ertragen würde; denn mo nur je ein 
Melisma aus Iuftigem Liede ins Kirchenlied übertragen ift, da ift es eben 
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immer durch die Hactır in Rhythmus und Tempo, meiſt auch in harmo⸗ 
nischen Stellungen, innerlich umgewandelt. 

Dieſe pſychologiſchen Kategorien bezeichnen aljo zugleich äußere For- 
mung und innerliche Auffaffung; denn erhaben heißt nicht bloß das Groß 
Seiende fondern das ald Groß Empfundene, und fo auch die übrigen: 
eine Wechjelbezüglichkeit die unter allen befonders die tönende Kunft Mar 
ftellt, jo ehr daß man fogar gewiſſe Zeiträume hat bezeichnen wollen ala 
erhabene, anmuthige, Schöne 2. Styl-Periode 3. B. der italiſchen Muſik. 
Da jedoch diejelben pſychologiſchen Wirkungen und Aeußerungen in allen 
Beiten verborgen liegen, nur in den Zeiten breiterer und tieferer Bildung 
zu größeren Kunftwerken gleichzeitig verwandt werden: jo erjcheint es 
räthlich, eben bei der dramatischen Kunft ihrer befonders zu gedenken. Es 
kann gefragt werden: Wie gefchieht ed, daß in Tönen Erhabenes und 
Liebliches, Feierliches und Luſtiges dargeftellt wird? Die Antwort: durch 
Tonmalerei, eben fo oft verfpottet als vertheidigt, wird hier am ein« 
fachiten zum Ziele führen; denn in ihr ift ja das eigentlih Mimetijche, 
Leben-Nahahınende, deffen die dramatische Kunst bedarf, bereits enthalten. 

Wunderlich genug ift jene noch nicht ganz erjtorbene Feindfchaft ge- 
gen die Malerei in der Mufif, der doh A. B. Marr in feiner fchönen 
Sugendfchrift längst die richtigen Wege gewiefen. Wer noch heute daran 
Anſtoß nimmt, hat nicht bedacht, daß jenes Wort ein Gleihnißtwort iſt jo 
gut wie andre, die für berechtigt gelten: denn „bewegte Bilder, fchreiende 
oder abflingende Farbentöne, heraus tretende Figuren“ u. dergl. find eben 
fo umeigentlich und eben jo anerfannt-verftändlich wie die „Malerei der 
Töne“. Ganz mit Recht trägt man jolhe Gleichnißworte von einem Sinne 
anf die anderen Sinne hinitber, und erleichtert die Terminologien, wenn 
man Anfhaunng des Auges Ohres Sinnes Gefühls ꝛc. Schilde: 
rung in Worten und Farben jagt und Aehnliches. Es überjchreitet aljo 
die Muſik ihre ‚Befugniſſe“ nicht im mindejten, wenn fie malt; nur thut 
fies freilich nicht mit fchweinernem Pinſel und chinefischer Tuſche. Bildet 
aber der Ton ein Flöten Zifhen Heulen Wogen Branfen 2c. der Natur 
mit jeinen Mitteln nach, gleich wie das Farbengemälde die Lichter und 
Finſterniſſe, Tiefen und Höhen, Wogen und Zaden: fo ift in beiden die 
„Berechtigung“ doch wohl gleih. Unrichtig iſt die Nachahmung nur, wenn 
fie an das Sinnliche verhaftet bleibt, dem Geifte feinen Spielraum und 
Widerhall bietet. Nechte Tonkünſtler haben die Tonmalerei nur geiftig 
verjtanden, das heißt: das Werden und Wirken des Erjcheinenden in die 
empfindende Seele zu pflanzen, feelhaft zu machen verfucht ; alfo wo es 
etwa de& Frojches bedarf wie in Handels Ifrael, nicht den Froſch ge- 
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malt oder quafen laffen, jondern die wunderlichen Sprünge des Sumpf- 
gethiers gleichjam menschlicher Auffaſſung eingeordnet; und fo ferner im 
Iſrael: der Hagelchor malt im Wetter-Gepraffel die Angft der Fliehen- 
den; der Mücken- und Läuſechor ftellt in herrlichem Bilde gegen einander 
die Stimme von oben die das Leid ſendet, der Menjchen zagendes Wun— 
dern und Zögern, und inſtrumental hinzutretend das unheimliche Kigeln 
und Flüftern des Ungeziefers. Wallende Tonformen gemahnen an Waj- 
ſerwogen, ſchweifend gezogenes Heulen in großen Intervallen kann Ge— 
witter-Stürme malen, wie in Haydns Jahrszeiten und Beethovens Pa- 
ftorale. Treffeude Bemerkungen hierüber finden fih in Ad. Kullaks 
Schrift „Das Muſicaliſch Schöne* (Leipzig 1858 S. 109— 122) welche 
Hanslicks gleichnamige Schrift nicht durch Wiſſenſchaftlichkeit, aber 
durch fünftleriiche Empfindung überwindet. 

Malerei ift Nachahmen, aber Mimeſis in Ariftoteles Sinne, wel- 
ches ein Nahahmen bedeutet, das ein Mehr enthält über die Wirklichkeit 
hinaus. Dieſes Mehr, wie allem ZTranfcendent-Künftleriichen auhaftend, 
gehört auch der Tonmalerei, nach der Seite des Unfäglihen Hin; denn 
wie jehr auch jene Tonbilder ihre Tendenz erfüllen mögen: dem Unbe— 
fannten der vom Text nichts weiß, werden fie doch mehrdeutig fein, wie 
fich jedermann überzeugt, der Lifzts und Wagners Commentare zu 
Egmont, Coriolan, Sinf. 9 u. f. w. mit feinen eignen Herzenserfahruns 
gen vergleicht, worüber f. $ 97. Aber ed kommt auch nicht darauf an daB 
die Zonbilder ein Diefes, eine einzelne Wirklichfeit zeigen, was fie jo 
wenig vermögen ald andre Bilder; auch das deutlichite Farbenbild malt 
nicht Gedanken, und jo waltet auch hinter der Wortrede noch ein Mehre- 
res, das Unſägliche. Das Befte am Gedicht ift, was nicht zu malen und 
fingen ift, das Befte am Gemälde, was niemand fagen kann; das Ger 
lenſchöne des Tonwerks ift Darftellung eines Unnahahmlichen, eine Eigen- 
gabe von unbejchreiblicher Iftigfeit ($ 36), erhoben aus den dunklen 
Reich der Mütter, nicht Begriffe jagend, aber Gedanken. hegend und 
fruchtend. 

Zu dem was $ 36. 40. 61. über die malerifche oder mimetische Be- 
deutung der Harmonien, Intervalle und Tonſchritte gefagt iſt, mag hier 
einiges Ergänzende hinzu treten was die dramatiiche Kunft angeht. — 
Das Malen der Leiblichkeit, dieſes Echo der Natur, gehört befonders den 
Juſtrumenten zu, weil dieſe in ſich minder Seelhaftigkeit ald körper: 
liche Klangfarbe enthalten; die tiefere Mimefis, eine Nachbildlichkeit von 
urbildlichem Werthe, ift des Menfchengefanges vorzügliche Schön- 
beit. Gemein find beiden die natürlichen und geiftigen Elemente der Ton: 
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bildlichkeit; aber mitten in diefer Gemeinſamkeit wirkt und waltet ihr Un— 
terichied, indem alles Inftrumentale geiftig gebundner, mechanifch freier 
erjcheint, dagegen alles Vocale mechanisch beſchränkter die Freiheit der 
Seele defto urbildlicher vorftellt. Deren volle Vereinigung vollzieht num 
die dramatifch entwicelte Tonkunſt, indem fie Kunſtwerke hinftellt von 
jelbftändiger Freiheit, in denen Zoyog und Mopgyn = Idee und Geftalt, 
auf tönende Weife durh Miunoıg und “Poguög = Darftellung und 
Ebenmaaß, rhythmiſche Darftellung — zu einem Zotalbilde in Eins ge- 
bildet werden. 

Wenm es in ſpeeulativen Darlegungen heißt: die Oper ſei Iyrifch, 
oder romantisch, oder dramatifch-Iyrifch, jo bedarf e8 dabei noch befondrer 
Erläuterungen außer den allgemein äſthetiſchen. Denn Lyrijch ijt ein 
Prädicat, das in gewiſſem Sinne allee Muſik zukommt; Romantijch 
aber, möchte ein Literarhiftorifer jagen, feien doch die leichten Liederſpiele, 
DOperetten u. . w. nicht zu nennen. Gehen wir aber von dem in den 
Schulen angenommenen Begriffe des Nomantiichen aus, wonach es jei 
die fubjective Darftellung der Innerlichkeit die ihr Weſen habe im freien 
Schweifen und Ueberwallen der Seele, gegenfäßlich der thatſächlichen Nas 
türlichfeit ded8 Griecheuthums: jo wird fich der allgemeine Ausdruck einis 
germaaßen rechtfertigen, dab alles Muficalifche wie lyriſch fo auch roman- 
tisch zu nennen fei. Wird num umgekehrter Weije gejagt (Hegel Aeith. 
3, 134): „der Grundton alles Romantiſchen ift Iyrifch muficalijch, die 
geſammte Romantik, auch epijche und dramatiſche, ift von diefem Grund» 
ton umhaucht“ — jo iit das wohl bejtätigend, aber nicht hilfreich zum 
Aufihluß des modernen Opernweſens. Wir eignen uns aus jenen Theos 
reinen nur diefes an, dad die Oper, ein Kunjtwerf aus dem Bezirk des 
romantischen Reiches, ihrer eingebornen Natur gemäß das Dramatijche 
mit Hervorhebung lyriſcher Momente darzuitellen habe, wobei jedoch die 
eigentliche Lyrik der einfachen (monadischen oder jtrophijchen) Lied— 
form ald ungehörig zu meiden ift vgl. $ 102. 

129. Mehr aufjchließend ijt die Lehre der Gejchichte, worin Ehry- 
fander (Molltonart 2c. S. 29) einen Einblid gewährt: wie die Oper, 
aus der ſchwũlen Luft die von Mittag wehte, heraus geboren, an die luſt— 
finnigen Hoffeſte weljcher Fürften geknüpft, in mythologiſche Seelenver- 
wirrung gerieth, und jeitdem während des weltgeijtlichen Zeitalter dein 
Kirchlichen immer mehr entfremdet endlich ein Leben geftaltig vorführte, 
das dem Heiligen in bewußter Feindſchaft gegenüber ftand. So tritt auf 
der Höhe der jubjectivften Kunft der Gegenſatz von Heiligkeit und Lüfte 

lichkeit am offenbariten hervor: nicht augenblidlich, nicht überall, nicht jo 
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ald wäre alles Opernweſen von Haus aus teufelifch geworden; — aber 
irgend iſt die Menge der feelenverderblichen Werke neben den heilſamen 
jo zahlreich wie auf dem Felde der Oper. 

Indeß waren ed nicht allein höfische, fondern auch allgemein volks— 
thũmliche oder hiſtoriſche Einflüffe die zu jenem Umſchwunge der Tonkunſt 
mejentlih mittwirften. Daß damals verneinende und bejahende Kräfte 
gegen einander traten, ift nicht das Merkwürdige, weil ſolche Kämpfe die 
Lebenskraft jedes Zeitalters ausmachen: das Beſondere ift, daß aus dem 
Kampf zwifchen Rationalismus und Pietismus, zwijchen vereinzeluder 
Subjectivität und hiſtoriſchem Volksthum, als bejahende Frucht hervor 
ging die Verinnigung der Humanitätd-Idee, welche den urſprünglich evan- 
geliihen Gedanken vom priefterlihen Volke nun auch der Weltbewegung 
einzuverleiben als ethiſches Ziel hinftellte. Wiefern num in ſolche Zeitrich- 
tungen die Tonkunſt verflochten wird, ift aus den früheren Betrachtungen 
($ 10. 11. 17. 18. 35 2c.) begreiflich; die neue Gemalt der nun erft welt: 
heimifch werdenden Tonkunſt wird aber fichtbar nicht bloß darin, daß 
jeitdem zu aller höchften Feftfreude die Muſik unentbehrlich, jondern weit 
mehr darin, daß fie von dem dramatifchen Zuge, der die legten Jahrhun— 
derte kennzeichnet, angezogen wird, und auf diefer neuen Bahn ſowohl der 
modernen Dramatik voran eilt, als ihre tiefdringenden bald heilfamen 
bald gefährlihen Wirkungen auf das Ethos des Zeitalterd zu äußern be- 
ginnt. 

Weitere Ausführung des Geſagten der Kunſtgeſchichte überweijeud 
lafjen wir und jegt genügen an einer Ueberſicht der hiſtoriſchen Haupt- 
momente. — Die opera seria und opera buffa der Italiener, die opera 
heroique und comique der Franzofen, das deutjche gemüthliche Lieder- 
jpiel nebjt den jpäteren ernften heroifchen und fantaftiichen Bauberopern 
— alle dieje Arten laſſen jich gemwiffermaaßen dem ältejten Gegenjaß von 
Tragödie und Komödie unterordnen. — Uebrigens tritt hier ungeachtet 
der weltheimifchen Neigung der Muſik eben fo entſchieden ein volksthüm— 
licher Unterschied hervor, den die legten 150 Iahre gefteigert haben, und 
der nur in dem Genius Mozarts gemildert, vermittelt ift. Es fcheint 
jedoch, daß je höher der Menſchen Gedanfen und Kunſtwerke fich über 
das natürliche Volksthum zu erheben trachten, defto tiefer die Geiſtnatur 
des Eingebornen, die innerfte Volks-Seele ans Licht tritt; und wenn Sha- 
fejpeare wie Mozart die höchften Dramatiker allgemein menfchlichen Wer— 
thes find, jo bleibt Dennoch in dein Herrlichiten was fie gefchaffen der Britte 
und Deutſche jpürbar und fühlbar, wie von Landsleuten und Ausländern 
bezeugt wird jobald jie ihrer eigenften Kunft-Ideale bewußt werden. 
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Die italienifche Oper des 17. Jahrhunderts, in Florenz als Wie, 
dergeburt der antiken Tragödie entjtanden, zugleich von Einwirkungen des 
geiftlichen Faſtnachtſpiels — azione sacra — berührt, nahm aus heid- 
nifchen Mythen den Stoff, welchen fie Durch redenden Vortrag mit unter 
mifchten Chören von volksthümlichem oder allegoriichem Inhalt drama- 
tifirte. Das Necitativ waltete vor, arioje Säge waren anfangs nicht vor⸗ 
handen; erft feit Aler. Scarlatti (1659-—1725) treten die fortſchrei— 
tenden und weilenden Theile ald NReecitativ und Arie (aria = Lied) aus 
einander. Den Italienern ſowohl jener als jpäterer Zeit ijt eigenthümlich 
das Halten an typiſchen Kunftgeftalten — Eharacteren Yormen und 
Stoffen — was fie von den ſonſt geiftvertwandten Dentjchen weſentlich 
unterfcheidet. Ihnen ift ein allgemeiner Schönheitsſinn eingeboren der 
alles was fie leben und jchaffen umfließt; dem Deutſchen ift diefe Schön« 
heitd-Atmofphäre nicht fo von Haus aus mitgegeben, aber er jucht uud 
findet fie auf tieferem und verborgenerem Wege, und prägt jedem Einzel- 
werk mehr die Sonderfeele ein, welche nicht „NRepräfentant der Gattung“, 
nicht typiſch, ſondern einzig gejtaltet ift. 

Die franzöfijche Oper des 17. u. 18. Jahrhunderts ſtammt aus 
der italifchen, geht aber bald ihre eigenen Wege, hauptjächlich durch die 
Hoffefte und die Gelüfte der vornehmen Welt veranlaßt zu Darftellungen 
von zauberhaft glänzender aber zugleich mehr dramatijcher Form. Der 
Franzoſe ift von Natur weniger künſtleriſch als der Deutſche uud Italies 
ner; dafür ijt ihm ein Talent draftiicher Darftellung inne wohnend, das 
jelbft ſchwächeren Dichtungen namentlich dramatischen, einen Glanz ver: 
leiht, der den Zufchauer anzieht und zur Mitleidenjchaft beivegt. So hat 
die minder jchöpferiiche als ordnende und wirkende Kraft franzöſiſcher 
Dramatik den größten Einfluß auf die Yortbildung der Dper geäußert, 
wobei dann der frauzöſiſche Geijt feine zwifchen Romanen und Germanen 
vermittelnde Natur (welche EM. Arndt in feinen Vergleichenden Völ— 
fer-Gejchichten zornig liebevoll verfündet) hier aufs ſchönſte bewährt. 

Die deutſche Dper des 18. Jahrhunderts joweit fie ein eigues nicht 
bon außen her empfangenes Leben führte, knüpft au das Lieder-Spiel 
an, womit daffelbe gejagt ijt wie „Lyriſch-Dramatiſch“, aljo das eigenfte 
Weſen ded muſicaliſchen Dramas. Daß jenes Lieder-Spiel der franzöfis 
ſchen Operette nahe jtand, und jpäter aus ihm die kleineren Nebenarten 
— der wiener Zauberpoffe 2c. hervor gingen, ift geſchichtlich; einen voll— 
ftändigen Geſchichtsgang aufzumeijen ijt bisher nicht gelungen, weil die 
deutjche Oper von Keifer und Händel bis Mozart und Weber feine un- 
unterbrochene Suceejfion aufweist, vielleicht auch deshalb, weil die deutſche 


$ 1298.) Mozart. 479 


Kunft gleich der altgriechifchen an jedem Puncte individuell gleihfam von 
vorn anfangend erſcheint, jo daß eine fortlaufende Eutwickelung typiſcher 
Formen feltuer nachweislich ift, wie denn auch ein längeres Zuſammen ; 
halten ftetiger Kunſtgenoſſenſchaften und Kuuſtſchulen weniger in als außer 
Deutſchland jtattfindet. 

129°, Wie wir vorhin die Beifpiele der hoheu Inftrumentalmufit 
vorzüglich aus Bach und Beethoven, des Dratoriums aus Händel gewählt 
haben, weil fie die volllommenen Mufter, und allen Kunftfreunden geläufig 
jind: fo fei uns für dad dramatische Gebiet Mozart mufterhaft ald der 
einzige Küuftler, dein das Hohe und Niedere, Leichte und Tiefſinnige in 
reine Schönheit zu faſſen gelaug, und der das Erbe einer reichen Vergan— 
genheit nicht nur im Herzen bewahrte, fondern mit nenen Gaben mehrte 
zum Denkmal für alle Zukunft. Denn Alles was in volksthümlicher Hei— 
terfeit, tragijcher Hoheit, mährchenihaften Wundern die Vorzeit bühnenhaft 
gejungen, Dad war wo nicht gedächtnißmäßig oder gelehrter Weife doch 
den Gehalt nad) in jeiner Seele gegenwärtig, und alles gelang ihm neu— 
eigen zu geftalten, vermöge der Alljeitigkeit feiner Künftlernatur, die in 
darmonischer Naturanlage begründet, aber durch erufte jittliche Arbeit 
befejtigt war. Will man Idomeneo als Beifpiel der heroifchen oder 
franzöfiihen, Don Inan oder Figaro der italifchen, die Zauberflöte der 
deutihen Oper nennen, fo ift ſolche Parallele nicht unberechtigt, in 
jofern die Ergebniffe älterer Kunft mit eingewebt erjcheinen; übrigens 
ift, mie jehr auch Scarlattis Händeld Glucks u. a. Mujter vorgeſchwebt 
haben mögen, von Entlehnung geringe Spur, vielmehr Mozart ganz mit 
eignem Maaße zu meſſen, weil ein nener, der deutjche Ideengehalt feines 
Zeitalters hinein gegoffen ift. 

Bor allen gilt dieß von Don Juan. Sein Thatinhalt beruht auf 
der dentſchen Vorliebe für exrcentrifche Naturen, denen der Uebermuth nicht 
ald Schande, fondern ald Siegel der Ehren gilt; ein Uebermuth der ſich 
nicht ald nackter Frevel, ald Üßgıs! gegen alle göttliche Ordnung aus— 
ipricht, fondern ald Ueberfraft die dem Sittlihen nicht feind, aber vom 
Sittlihen in wilder Schwingung abgeichweift ift. Die befaunte Darftel- 
lung E. T. A. Hoffmanns (im den Fantaſieſtücken Th. 1) geht von 


1) Die Griechen nennen Üßgrs ald Quelle aller Sünden, und loben dad MeErgıor, 
Mndtv üyav, das jelbitbefchräntende Maaßvolle als Quelle guter Sitte, während das 
germanifche Heidenthum, deffen Herzichlag tief in die Chriftenheit hinein ſchlägt, die 
Worte übermüete recken, Ueberkraft, Uebernatur ald Ehrenmworte nimmt, und diefe 
Ausihweifung über das Natürliche hinaus dem deutfchen Character poetifch eingeprägt 
bleibt, während Mäßig, Mittelmäßig als das Mindere gilt. 
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folder Grundlage aus, thut aber auch ihrerfeitö Uebermüthiges, wenn fie 
Don Iuan ald einen gefallenen Engel darftellen will, der nicht erlangt 
was er fucht und darüber zum Zeufel wird. Die mancherlei Verſuche 
eine poetifche Idee aus dem Dperninjet abzuleiten, bemeijen nur die tiefe 
lebensreihe Schönheit diejer Erz» Oper. Man braucht jedoch nicht Frem- 
des herbei zu ziehen, auch nicht die übrigen Perfonen um des Helden wils 
len fittlih herab zu fegen, um aus da Pontes Libretto und Mozarts Tüös 
nen abzunehmen, mie ein finnlicher Heroismus durch fittliche Mächte zu 
Falle kommt; nur nicht im Sinne lehrhafter Moralitäten, fondern in füh- 
nen Lebensbildern. Don Inan ift ſich feiner Tollheit halb bewußt, wenn 
er in feinem dunklen Drange nach ganz erfülender Liebestuft die tragifchen 
Verwicklungen herbei führt an denen er zu Grunde geht. Die Duper- 
ture führt in die Handlung ein durch Bilder des Schaners und der Luft, 
in dunkelhellem Glanze den Ereigniffen boranklingend und fo Anfang und 
Ende prophetifch verfnüpfend: Harmonien wie aus unbekannter Ferne 
umfangen uns, wunderlich fremde Tongänge an Kirchen-Töne mahnend 
winden fich hindurch; ald das Tonbild fich zur Höhe erheben will, verfinft 
es und räumt vor bölligem Abſchluß dem anderen Bilde feinen Plag, 
welches die gegentheilige Gemũthsſtimmung des Helden anſchaulich macht, 
in fo Haren Zügen daß es fchwerlih Mißverſtand zuläßt (vgl. Jahns 
Mozart 4, 364. — Krügerd Beiträge 160). Das erfte Allegro. Thema 
beginnt mit dem ftandfeften Grundton Unifono, diejer überſpannt fich 
jelbjt als übermäßige Prime, diefe ftrebt fort in rüdgängig gehemmten 
Sprüngen, wild neckiſch doch geſenkt heimkehrend in den Grundton, um 
von bier aus in kriegeriſchen Rhythmen mit Trompeten emporglänzend ab- 
zufchließen (3. 1—8) ; darin fühlen wir des Helden Gemüthsart: Kraft, 
Ueberſpannung, üppige Friſche, Hin- und MWieder- Nennen, Fortitürmen. 
Dieſem Grundriß geben die Ausführungen Farbe, Bewegung, Compofis 
tion, Gegenjäße; einzelne Theile des Grundgedankens beleben fich zu ſelb— 
jtändigen Neubildungen: jo das kühne Streben in der unifon emporjteis 
genden Geigenfigur, der lodende Frevelgeift in ſüßem weichlichen doch 
fräftig durchblitzten Gangwerk; mehrmal kehrt die erfte Geftalt wieder, an 
anderen Zonftellen, erweitert, in entlegenen unerwarteten Situationen; 


nun erfcheint mit dem überrafchenden Eintritt ne run 


die freinde dämoniſche Gewalt, den Helden zu befriegen der fie verfpottet: 
danach verſchlingen fich beide Themen, das geifterhafte und das üppig leb- 
hafte — bis fid) Alles in die Stille Hinabjenft wie zur Frage, ahnungs- 
voll mit Anklängen alterthümlichen Schluffes : e8 naht ein Abenteuer, die 
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Naht, die Ungewißheit, der freble Gefel tritt auf, die Handlung beginnt. 
Diefe zerfällt in mehrere Actionen, aus deren Zuſammenſtoß die dramati- 
ichen Höhepunete entitehen. Znerſt Auma, voll Hoheit der Liebe und des 
Schinerzes, eine edle Weiblichkeit Dem übergewaltigen Manne ebenbürtig ; 
danı Elvira die Verlafjene, in heißem Liebeszorne verfolgend und trau- 
ernd; endlih Zerline, die lüjterne Schöne zweideutiger Haltımg, firenen- 
haft berüdend, vor lauter Lift im eignen Reg gefangen und fröhlich dabei: 
diefe drei Weiber ſuchen an Don Iuan Rache ftatt unzähliger Verlorenen 
die vor ihnen gelitten was Leporellos Regiſter meldet. 

Ihre Charactere find deutlich genug gezeichnet, um den Mißverſtand 
zu jchlidten den Hoffmanns leidenfchaftlihe Romantif veranlaßt hat. 
Daß Anna verführt fei, iſt nach den Worten und Tönen der Oper nicht 
begründet ; wohl aber, daß ein wahlverwandtes Verhältniß fie mehr zu 
Don Iuan als zu ihren Verlobten Dttavio hinführt. Dafür ſprechen im 
Einzelnen vornämlich zwei Stellen: erftlich das Introductions - Duett, 
wo Annas und Giovannis Gejang vollkommen gleicher Melodie und 
Haltung find, was innerhalb Mozarts’ dramatiſcher Characteriſtik nicht 
ald bloß muſicaliſches Duettiren anzujehen ijt; dergleichen iſt höchſtens 
einem Meyerbeer nachzuſehen, der mit der findlichen Tanzmelodie 


N m — 
in 32tactigem Uniſono die verſchiedenartigſten Empfindungen — wo 
St. Bris dem Raoul die Tochter anbietet, dieſer ſich weigert, jener ſehr 
zornig wird, Valentine jammert, Margarethe zum Frieden ſpricht — alle 
getreulich ſylbenweis zuſammen marſchiren läßt. — Vielmehr iſt eine in— 
nerliche Verwaudtſchaft des Klanges und der melodiſchen Haltung durch 
Annas ganze Perfönlichfeit ergoſſen, ſogar bis zu der mozartſchen Lieb— 


lingselauſel ee ———— die durchaus den Ausdruck 


edler ſiegreicher Hoheit in ſich trägt. — Die zweite Stelle iſt in der leß- 
ten großen Arie Annas: Crudele? Ah no, mio bene! — Non mi 
dir, bel idol mio — das verrätherifche dem Vorangehenden widerjpre- 
chende Wort: forse un giorno il ciel ancora sentirä pietä di me, 
welches verbunden mit den jpäteren Worten Aunas: Lascia, o caro, 
un anno ancora allo sfogo del mio cor (in dem legten Duett Or che 
tutti, o mio tesoro) doch fremdartig wäre, wenn nicht Anna ein uns 
überwundenes Leid im Hintergrunde hegte. Allerdings ift auf Die Terted- 
worte nicht allzu viel Gewicht zu legen, und außerdem der Ausdrud zärt- 
Krüger, Spftem ver Tonfunf. 31 


* 
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licher Gejinuung an anderen Stellen, wie im Masten-Terzett, und in dem 
bel idol mio, wohl zu erwägen. Daß Ana ald edle reine Jungfrau, 
die nit Lüge, erfcheinen müffe, kann wohl beftehen mit dem verborgenen 
Moment eines Stacheld im Herzen der ihr geblieben jeit jener erften Be— 
gegnung, wo der Gemwaltige größer erfchien als ihr zärtlich liebender, aber 
thatlofer Bräutigam. Einer Verführung Annas, die Hoffmann er- 
dichtet *, miderfpricht insbeſondre noch jene heroifche Arie Or sai chi 
l’onore rapire a me volse (On kennſt den Verräther) — und doch hat 
auch diefe vermöge ihrer Zonbildlichkeit mehr Wahlverwandtes zu Gio- 
vanni als zu Ottavio. 

Während Annas Character in ihrer Hoheit noch ein Verborgenes 
trägt, was ihr eben die befondere herzrührende Gewalt gibt: jo ſpricht 
dagegen Elvira ihren glühenden Liebeszorn überall offen aus; der nächte 
liche Glanz des Es dur ift ihre Haupttonart, ihre dunklen Augen blinken 
in jede wichtigere Scene mit hinein, und ziehen den Bli vor allen andern 
auf fih?. In Zerlinens Perfon ift ſchwer zu fagen, ob der füße Zau— 
ber oder die böfe Lift überwalte: Mozarts Töne heben mehr das Erfte 
heraus, während die Situation und Tertesworte dein Andern das Leber: 
gewicht geben; ächt dramatifch aber ift der Character der Characterlofig- 
feit gezeichnet, welchen nur die genialften Künftler naturgemäß nahbilden, 
während dagegen eine einfach conjequente Perfon zu zeichnen auch dem 
Schwächeren gelingt. — Leporello fteht zu Don Juan in einer poeti— 
ihen Parallele, wie fie außer Mozart wohl nur Shafejpear jo wirkſam 
und ideal bedeutend verwendet. Diefer Parallelismus der Perfonen und 
Ereigniffe ift al8 ein vergeiftigter Rhythmus, oder eine rhythmiſche Ge- 
walt die fich bis ind Ideale hinein erſtreckt, aufzufaffen, womit freilich 
Hegels abſchätzige Anſicht über das rhythmiſche Princip als ein abjtract 
elementares in gradem MWiderfpruch fteht (vgl. Aeſth. 3, 136. 161. 181 
und Krügers Beiträge 156) ; ein gefährlicher Umftand nicht bloß für fein 
eignes ſonſt jo bedeutend aufichließendes Werk, fondern wegen der Nach— 
folger die von ihm bethört find, die Urgewalt des Rhythmus zu mißken— 


1) Es war dieſe vielbeiprochene Frage hier nicht zu umgehen, weil fie die Kunft 
derdramatifhen Eharacteriftit Mozarts betrifft, die nirgend anders als aus 
der Muſik ſelbſt abzuleiten ift. Das war das Vernünftige was Hoffmann im Sinne 
trug, aber mit ſchwärmeriſcher Willtühr entitellte, wie Jahn Moz. 4, 326 anerkennt, 
indem er ihn widerlegt. Es ift feine Grundverfchiedenheit unferer Anfichten, wenn wir 
von Jahns trefflicher fünftlerifcher Eregefe im Einzelnen abweichen. 

2) Diefen Eindrud hatten wir vom der in Hannover verftorbenen Frau Nottes, 
der volltommenften aller Elviren nad Ton, Spiel und Idee, deren wir und erinnern. 
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nen. Leporello ift, gleichwie die parallelen Perfonen im Lear, ein umge: 
fehrted Bild (avziorgopo» — nad ariſtoteliſcher Redeweiſe) zu Don 
Juan, fein Abglanz nad) der dunklen Seite hin: das zeigt jich klar genug 
in den Duetten, minder Far aber figelud deutlich in den Terzetten mit 
Elvira. — Das Bild des Comthurs, zuerit in einfacher Menjchlich- 
feit, dann in der überirdiichen Geſtalt, ift jo allgemein verftändlidh, daß 
jede Erklärung ermatten würde. 

In Don Iuan jelbjt erbliden wir den Uebermuth eines Hochbe— 
gabten der in allen Widerwärtigfeiten Heiterkeit und Hoheit bewahrt bis 
er untergeht; das ift der allgemeinfte Inhalt, der jedoch feine befondere 
Barbe erhält durch Mozartd befondere Gabe, den feinen und vornehmen, 
zugleich fräftigen umd gefunden Humor, deffen zudende Blitze hier ganz 
anders als in der Poefie einjchlagen vermöge der unnachahmlihen Ton- 
fünfte, die der Meifter jo jpielend verwendet. Man beachte — um nur 
einige der äußerlich faßbarften zu nennen: im Quartett die Betonung 
der Worte la povera ragazza & pazza, amici miei... forse si cal- 
meräa %. 27 wo Elvirend Thema te vuol tradir ancor inftrumental au- 
klingend fein und bitter contrapunctirt wird, mit dem ftechenden Vorfchlag 
f—es auf der erften Sylbe (cal-); die jonderbare halb guymüthige Ein- 
ſtimmung Don Juans in die Triolen * bei certo moto d’ignoto tor- 
mento %. 36; die rafchelnden unifon begleiteten Windungen zu der Stelle 
Zitto zitto, che la gente si raduna a noi d’intorno T. 67; ferner im 
erften Elviren-Terzett die recitativifche Betonung von Udisti; qual- 
che bella dal vago abandonata, — Cerchiam di consolare il suo 
tormento, mit Leporellos nedifch boshafter Zwifchenrede Cosi ne con- 
solö mille e ottocento, und der unnachahmlich beißenden Geigenfigur 


Le NE sr Fe 
HHf rare 4, die endlih in Don Juans 
Morte übergeht bei dem Schlußwort Signorina ee, 


wo das lüfterne Winken in der ſich ſelbſt überfchlagenden Quinte unwi— 
derjtehlich verjtändlich ift. Schlagend ift ferner der humoriſtiſche Aus- 
drud in der DonIuan-Arie?, wo er den Bauern in Leporellos Verkleidung 

1) Wie wirffam find diefe bebenden Triolen hier und im zweiten Finale (eporel- 
lo's: la terzana d’avere me sembra) — vergleichsweiſe zu den abgetriebenen Triöl- 
hen andrer Meifterlein, die ſich jederzeit einfinden, wo die Gedanken ausgehen, oder 
die Melodie alle geworden ift! 

2) don Mozart ſelbſt überfchrieben Aria, während es eigentlich ein ariofes Re— 
eitativ ift, deffen Hauptgewicht gleihmäßig zwiſchen Stimme und Orcheſter vertheilt 
wird, 

31* 
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zuraunt Meta di voi qua vadano (Ro. 17 Act2 No. 4), dann allınälig 
bervorlugt bligenden Auges Se un uomo e una ragazza, endlich mit 
ausbrehender Schalkheit ſtark betont 


—p 0 ER 

Noi far dob-biam il re-sto 

Wir braus hen nicht zu ei= lem 
wo die Geiger und Bläfer den ſcharfen Ton malerifch verdiden. Hier ift 
Don Juans Lieblingston, das eherne Bdur, zum Gehäufe einer Melodie 
gebraucht, deren tonifcher Grundriß aud dem Motiv jener Worte im 


zweiten Finale 


I b RR 
D - Es F B 


(il buon vino) So-stegno e glori-a d’u-mani - ti — 

zu Grunde liegt; aber wie anders hier rhythmiſirt, inftrumentirt und aus— 
geiponnen zum Ausdrud des ſchwelgeriſchen Uebermuthes nahe vor dem 
Sturz! 

Die dramatiſchen Höhepuncte der Enjenibles zeigen nun die Han 
delnden in derjenigen Wechjelwirkung, die ſchon früher ($ 5 Ende) ald 
Vorzug der Muſik erfannt ift, indem fie unter allen Künften allein im 
Stande ift ſucceſſiv Eoveriftirendes darzuftellen; denn während die 
Poeſie nur in fucceffiver Zeitfolge verfährt, jo daß ein gleichzeitiges Aus— 
ſprechen verjchiedener Reden ihr fremdartig ja widrig ift, die Malerei aber 
nur Coexiſtirendes ohne Succejjion darftellt: jo hat die muficaliiche Dra— 
matik beides: und «8 ift nur ein Zeugniß davon, wie wenig in dieſem Ges 
biete Hegel bewandert war (Aeſth. 3, 131), wenn er fo effectvoll con- 
traftirende Scenen verwirft (3, 205°); vielleicht im Andenken au jene 
meyerbeerſchen Enſembles ziemlich richtig, aber der befferen Mufter uner- 
fahren. Welche wunderbare Klarheit und Schönheit ift in dem Quar— 
tett den miderjtreitenden Stimmen gegeben, daß Keines dem Verſtande 
underjtändlich bleibt, und doch alles gleichzeitig wirkt und jeine Strahlen 
zur einheitlichen Handlung fügt! — Unter den übrigen Enſembles hebeu 
wir nur herbor das zweite Elviren-Terzett und das Sertett. — Die jühe 
Schwelgerei in Elvirens Abendgefang: O taci ingiusto core 








1) An derfelben Stelle ftellt Hegel Characteriftifh und Melodifh als zwei der- 
fhiedene Seiten hin, zum Zeichen daß er Melodie nicht im Kernbegriff faßte, 
fondern als lobendes Prädicat einer beftimmten Claſſe von Melodien. 
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O Herz hör auf zu ſchlagen) wird durch Don Juan in gleicher Melodie 
beantwortet, während Leporello den Kopf jchüttelt; beide zufammen ums 
garnen die Oftgetäufchte, zumal Don Iuan mit dem bezaubernden Stäud- 
hen discendi o gioja bella (Verzeihe ach verzeihe) in plößlich vertiefter 
Tonart — C gegen E — Elvirens Herz wankend macht. Wunderbar ift 
der Ausdrud wirklicher Liebe, die den Frebler in Erinnerumg alter Luſt 
überwältigt; hier nicht abſichtlich heuchelnd, obwohl bald nachher, in Wors 
ten eher als in Tönen, das Spero che cada presto, der teuflifche Humor 
hervorbricht, auch dieß wahre Gefühl in Lüge zu vertaufchen, wie die mit 
Leporello duettirende Schlußreihe 


D. G. che bello colpetto & questo! L. Giä quel mendace labbro 


Spero che cada presto. torna a sedur costei. 
Piü fertile talento Deh, proteggete o Dei 
del mio nö non si dä, la sua credulitä, 


gleichzeitig gejungen anzeigt. 

Das Sertett ift großartig in der einfachen Anlage von nur zivei 
Tempi, in derfelben Grundtonart breit ausgeführt, nur 21 Tacte dazwis 
jchen in der fremdejten Tonart — dem Subsemitonium D zu Es, Licht 
zwifchen dem abendlichen Glanze, außerdem einige raſche modulirende 
Schläge ohne längeres Verweilen ald nur auf der Tertia modi, dem 
ichleierhaften Gmoll. Zuerſt Elvira in der Dunkelheit des treulojen Ge- 
liebten harrend, Zeporello in der Vermummung feines Herrn verlegen um 
jichres Entrinnen, beide jcharf gezeichnet, recitirend; dann mit eindriugen« 
dem Fadellihte, welches der fanfte Hörnerklaug in Ddur leuchtend be— 
gleitet, Ottavio und Anna ihre ſchmerzliche Spannung in arios recitiven- 
der Weife ausfprechend, während neben ihnen Zerline und Majetto gleich- 
gefinnt, doch minder jentimental beiftimmen; die legten Viere treten 
jodann vereint in Gegenſatz gegen Elvire und Zeporello, bis die Ueber- 
raſchung daß Zeporello nicht der Gefuchte jei, alle gegen ihn stellt, worauf 
er die Aufklärung gibt, und das Ganze eruft, in befeftigter Stimmung 
ichließt mit dem Ausdrud des Erſtaunens und der Empörung gegen den 
Frevler. Zu bewundern ift in dieſem einzigen Tonbilde die Bildlichkeit 
der bejonderen Handelnden nebſt dem Forttreiben in die allgemeine Hand- 
lung hinein. Die Handelnden äußern ſich der Jpannenden Situation ge- 
mäß, faft durchaus recitativiih, und doch ift das Ganze hochmelodiſch 
nicht allein durch die verbindenden Orchefterphrajen, fondern im Zufam- 
menflang der Sänger; der glühende Ernft der einen Wendepuuct der 
Handlung vorbereitet, wird durch Leporello faum merklich abgekühlt; 

fo ift das Sextett nicht der Wortdramatif nach, aber vermöge. feiner 
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Stimmung die richtige Vorbereitung zu der Schlußfcene, dem zweiten Fi- 
ale. Im Einzelnen ift noch hervor zu heben, wie wenige Worte, oft 
wiederholt und muſicaliſch verändert, dem Muſikdrama ganz angemeffen 
find: jo bier die Zeilen Mille torbidi pensieri Mi s’aggiran per la 
testa . . . Che impensata novitä! — € un prodigio in veritäa! Die 
fajt die Hälfte des Sertettd ausmachen. Ueber die Wortwiederholung 
vgl. $ 91. 92, 

Bon den beiden Finaled zu reden, die in aller Liebhaber Ohr und 
Herz figen, wäre faft überflüffig, wenn nicht jedesmal Neues zum Vor— 
ſchein käme, je inniger man die Aufmerkſamkeit verſenkt. Das erfte Fi- 

nale ift des zweiten Gegenbild (drziorgogpog), indem dort Don Juan 
fiegt, hier untergeht; ein nicht zufällige, fondern dem Drama tief inwoh— 
nender Zug der Gegenjäßlichfeit zweier Peripetien, den u. a. and) Scil- 
ler mit bewußter Abjichtlichkeit verwendet. So ift nun im erften Finale 
das Streben, aus der düftern Umgebung wmehrfeitiger Verfhmwörungen 
fih ind Freie durchzuhanen, in rhythmiſcher Steigerung, harmonischen 
Wechſel, melodiſcher Characteriſtik unmwiderftehlich feſſelnd durchgeführt ; 
indem ſchließlich der Frevel mit Sieg gekrönt iſt, wird der Stachel des 
Fortſchritts dem Aktſchluſſe eingeſenkt. — Die rhythmiſch-harmoniſche 
Dispoſition iſt trotz ihrer Mannigfaltigkeit einfach überſichtlich, Anfang 
und Ende gleichläufig, dazwiſchen Höhen uud Senkungen in jo dramati— 
ſchem Drange, daß die Scene ſich in drei Akte gliedert: der anrüdenden 
Verſchwörung, des Feſtglanzes, der nenen Frevelthat mit ihrem über- 
rajchenden Ausgange, in folgenden Abjägen: 

I. ®orbereitung. C—B. 

1) Cdur Allegro kecke Zaghaftigkeit!, Einladung zum Feft 

2) Fdur Andante 7 verliebte Liſt, vorbereitende Stimmungen 

3) Cdur Fdur Dwoll Allegretto ? Gegenwirken von Leichtſinn 

und Ernit 

4) Fdur Menuett ? Steigerung des Vorigen 

5) Bdur Adagio feierlicher Eutſchluß der Verſchworenen. 

II. Berwidlung. Es—C. 

6) Esdur Allegro $ das luſtige Getümmel im Badelglanz be 

ginnt 


1) Das föftlihe Nahahmungs-Motiv ern mn u: 
möchten wir nicht mit Jahn 4, 436 bezeichnen als Motiv des Argwohns, fondern als 
keck und zaghaft, ſuchend und halbgewiß — fo fheint uns das Steigen und Rückkehren 
jener hexachordiſchen Scala verftändlid. 
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7) Cdur Maestoso 2 prächtiger Aufzug, dem vorigen gegenjäglich 
8) Gdur Menuett 3 dreifache Bewegung 3 33, wachſende Span- 
nung 
9) Modulation Allegro $ Esdur Bmoll Cmoll Dmoll: Gipfel 
der Bewegung 
10) Modulation Maestoso }$ Cdur Fdur Dur. 


III. SKataftrophe. 
11) Odur 3 mit weniger aber kräftiger Modulation, 


in welcher Anordnung das Durchmwalten des Haren C dur auffallen könnte, 
wenn ed nicht eben ald allgemeinjter Hintergrumd leichtefter Modulation 
und hallenden Klanges für mannigfaltige Empfindungen gölte. Hervor 
zu heben ift die Steigung zwiſchen 4 und 8, wo die Menuett- Melodie 
fecundenmweis erhöhet wird, iiber welche Erhöhung nebſt ihrer Wirkſamkeit 
vgl. 8 53; — ein ähnliches Auffteigen in Secumden zeigt die Modulation 
BCDinNRo. 9, eine bei Mozart jeltnere Wendung als bei Bach und 
Beethoven. — Im Rhythmiſchen zeigen die erften 8 Tempi ftetigen Wech— 
fel der Dyas und Triab, des Stetigen und Schwebenden; die drei legten 
Tempi, an Bewegung ungleich, im Metrum gleich, bewahken die fejte 
Grundlage der Zwei, innerhalb deren die mehrerlei gegenfäglichen Accente 
fchlagender heraus treten können als in dreitheiligem Maafe. — Im 
Melodifhen find die Perfonen der Singenden an den vorher gegebenen 
Typen innerlich wohl zu erkennen: Anna und Ottavio am meiften perio- 
diſch fingend; Majetto bringt es felten zu zufammen hangenden Phrafen, 
Leporello funkelt hin und her; Don Juan und Zerline ftehen in der melo- 
diſchen Characteriftit dießinal am nächſten, bis im legten Tempo alle 
Verſchworene anf einer, die Frevler auf der anderen Seite zufammen gehen, 
in hellen Klängen horifch duettirend, mit der furzen canonischen Wendung 


= = 2 2: den Höhepunct des Kampfes be: 
| | 


zeichnend. 
Das zweite Finale ift kürzer als das erfte, und bewegt ſich in ein- 
facheren Gegenſätzen. Seine Abjäge find 


I. Borbereitung. 


1) Ddur Allegro } Aufforderung zum Lebensgenuß 
2) — Allegretto 5 
3) Fur — ? Fleine Scenen des forglofen Genuſſes. 
4) Bdur Moderato } 
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| II. Handlung. 
5) Bdnr Moderato ? Annahen der Kataftrophe 
6) Four Allegro molto $ 
7) Dmoll Andante — Letzter Kampf. 


III. Schluß. 
8) Ddur Allegro — Untergang. 
Bedeutend wirkt zu Anfang die leicht erkennbare Fanfare aus dem Al- 
legro der Duverture; ift ihr Inhalt nicht groß und nen, jo wirkt fie an 
ihrer Stelle! ald Zeichen der jpielenden Sorglojigkeit vor dem Ende; die- 
ſes leichtfertige Wejen jpielt ſich fort in lodenden Spielwerk bis zum Eins 
tritt Elvirend No. 5 Bdur ?, wo der Ausdruck wahrer Liebesleideuſchaft 
im Gontraft zu Giovannis Frechheit 
Elv. Datenon chiede (Hier will ich fnien) 
Questa alma oppressa 


Della sua fede 
Qualche merece®. 


D.G. Mi maraviglio! Cosa volete ? 
Se non sorgete 
. Non resto in pie 


eben im 24. Tacte beginnt, rhythmiſch-harmoniſch gipfelud in der. heis 
mathlihen Tonart Giovannis Bdur, und der nahenden Katajtrophe den 
richtigen Vorklang gibt. — Darauf erfolgt raſch das Ende: die Gejtalt 
des geifterhaften Comthurs, in dem Andante der Duverture ſchon vorbe- 
deutet, tritt hier zum andernmal in Zweikampf, mit deutlichem Anklang 
an den erjten, durch die dumpfen Aufjprünge der Baßgeigen, und jo 
fchließt das Drama ergreifend mit dem eintönigen Geifterchor, und die 
Spannung löst ſich, zum Licht rückfehrend, in dem Dur-Accord von D. 

Was nadhfolgt, ift der Handlung entbehrlich, do mag ed dem Ton— 
dichter gegolten haben als Anſchauung des beruhigten Lebens der Geret- 
teten und deren halbverfchleierten Siegesjubeld. Daß es nur um die 
Oper in üblicher Weife abzufchließen (Iahı 4, 448) angefügt fei, möch— 
ten wir um der Größe des Werkes willen ungern annehmen; noch weniger 
aber vermögen wir mit Hoffmann diefen Nachſatz ald Ausdrud der Ver: 
jöhnung zu verftehen; es bleibt nichts übrig, als zu geftehen daß diefe 
Nahfataftrophe nad dem Hauptereigniß ein Geringeres ift, und die 
dramatiiche Erfüllung ſchon vorher ftattgefunden hat. 


1) Eine befondere Babe des Dramatiferd noch mehr als jedes anderen Pichters ift 
die von Horaz in der Ars poetica vs. 43 belobte Kunft: Ut jam nunc dicat jam 
nunc debentia dici. 
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Um dem Mißklang der nicht erfüllenden oder nicht nothmendigen 
Schlußſeene abzuhelfen, hat man entweder die legte Scene weggelaſſen, 
oder wie Berlioz eine Kirchenfcene mit Erequien-Chören aus dem Requiem 
angefügt. Daß diefe letztere Verbeſſerung der mozartſchen Idee entgegen fei, 
wird ziemlich einftimmig angenommen; die Streihung erjcheint billiger. 
Nicht zu läugnen ift, daB in jedem Falle ein Unvollendetes erjcheint, doch 
im Falle des Geifterichluffes der verföhnungsloje Ausgang minder fühl» 
bar ift. Wie auch über diefe Frage und über den fittlihen Gehalt! im 
Allgemeinen geurtheilt werde: der tunbildliche Gehalt ift über aller Frage, 
und da diejer obwohl an den Text gebunden doch hoch über ihm ſchwebt, 
jo wird ed wohl bei dem ächten mozartichen, dem unverbeſſerlichen Don 
Juan fein Bewenden haben. 

Bon Mozarts übrigen Opern ift Idomeneo auf dem Yundament 
der franzöfifchen opera seria erbaut, und in manchen Zügen der glud- 
ſchen Art nachgebildet, aber hoch erhoben über jene durch die bei aller pa- 
thetifchen Haltung und mimiſchen Characteriftit hindurch athmende Fülle 
der Schönheit. Zu bemerken ift, daß diefe Oper gleichiwie Don Iuan und 
Titus (? Iahn 4, 568) nad) italienifcher Weife mit Recitativen durch: 
componirt find, während die dentjche Zauberflöte und Entführung geſpro— 
hene Worte zwijchen dem Gefungnen haben. — Titus, derfelben Rich 
tung angehörig, zeigt noch größeres Lebergemwicht äußerer Schönheit, daher 
ihn feinere Kritifer bloß als Galla-Dper gelten laffen, welchen Urtheil 
wir nicht beiftimmen, da er neben einigen Bravour- Schauftüden, deren 
jede mozartjche Oper leider enthält, doch auch wahrhafte dramatifche 
Darjtellung bringt. — In Figaro ift das Wunder geihehen, daß cin 
politifches Iutriguenftüd durch den Hauch des Genius umgewandelt wird 
in ein Seelenbild von Seelenbildern, wo fih Scherz und Liebe, Lift und 
- Wahrheit wunderlich umwinden und in eine reinere Atmofphäre erheben 
als je ein franzöſiſches Tertbuch zumege bringt. — Die Entführung 
mit ihrer lieblichen Verflechtung deutſchen Gemüthes und morgenländifchen 
Spielwerks ift als volksthümlich dentiche Oper wohl am meifterr der äl- 
teren Tradition nachgebildet. — Die Zauberflöte, der wunderliche Krieg 
von Nacht- und Licht-Reich, neben Don Juan das höchſte Tondrama, 
übertrifft den leßteren an ethifher Haltung, wenn auch diejer Inhalt in 
den elenden Tertworten mehr verhüllt als ausgeſprochen liegt. 

Das Verftändniß von Mozarts Opern ift eine genügende Grund- 
lage für das allgemeine Verſtändniß der dramatifchen Mufit, weil diefer 


1) Beethoven ernſtes Urtheil voll fittliher Entrüftung f. Jahn 4, 389. 
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einzige Künftler ein centraler Menjc iſt, d. 5. die Meuſchlichkeit als 
Gegenstand und Herzichlag alles Kunftwirkens fejthält, aus dem Huma— 
nitäts-Ideal feiner Zeit empfangen, aber in eine lichte Höhe empor, geho- 
ben wie fie die Tonknnſt jelten fo rein befigt. Weder das Kirchliche noch 
das Triviale, noch das dämonische Titanen- und Elfenthum ijt ihm je: 
mals Mittelpunet des Denkens gemefen *, obwohl er gelegentlich auch 
diefe Pfade berührte, und manches Epigonen Schagfäftlein mit feinem 
Ueberfluß begnadigt hat. Sein Weilen im menschlichen Centrum ift eben 
die Fülle des Lebens, worin das Herz erwarmt um an den ureignen Ga: 
ben der romantischen Tonwelt gejättigt zu werden. Damit ift auch jeine 
Enpdlichkeit ausgefprochen, die Schranke feines Genius; denn niemand 
wird läugnen, daß Beethovens titanifche Bilder tiefer erſchüttern und mehr 
Funken ans der Seele fehlagen als Don Inans Höllenfahrt, wie denn 
auch Webers und Mendelsſohns Elfengeflüfter weiter reiht, märchen— 
bafter berührt ald Papagenos Zaubereien; auch die Heiligkeit des kirch— 
lichen Zeitalter ift Mozart nicht gegeben, fondern nur an ihrer Statt die 
fanfte Wehmuth und feierliche Pracht, womit der humane Rationalismus 
den religiöfen Gefühlen zu genügen meinte. Aber eben das Menjchlich- 
Mittlere ift zugleich dem Menfchen dad Maaß aller Dinge, und fo kann 
man von Mozarts vollkommnen Geftalten ausgehend weit eher alles 
Uebrige verjtehen lernen, als etwa von Wagner und Schumann den 
Ausgang nehmend zur Einfalt der Fünftleriichen Empfindung wieder 
kehren; unglücklich und zu langem Irren verurtheilt ift diejenige Iugend, 
der dieſer umgekehrte Meg bejchieden ift. 

Erkennen wir nun in Mozart das Weſen und Wirken üchter 
Menſchlichkeit, welche aller anderen Gejtalten kernhafte Bedentung in fich 
faßt, daher auch gleich den unübertroffenen Kunſtwerken der glüdlichen 
Griechenzeit ald centraler Maaßſtab zu erkennen iſt: jo wird damit nicht 
gelängnet, daß die Terte feiner Opern nicht dem Ideal entiprechen, 
welches wir in feinen Tönen wahrnehmen und welches die ernjte Willen- 
Ihaft von dem vollendeten Tondrama fordern muß. Ob überhaupt die 
Dper eines ſolchen Ideales an ich fähig, ob diefe doch immer zmweifelhafte 
Gattung jemals eine Höhe einnehmen kann, die dem Verftande eben jo 
genüge wie das Gemüth erfülle: das mag die Wiffenjchaft der Zufunft 
entjcheiden, denn bisher ijt eine Weberwindung des mozartichen Stand- 
punets nur zum Schaden der Verſucher ausgeſchlagen. Mozartd Zerte, 


1) Bgl. Nieder-Rheinifhe Muſikzeitung 1863 ©. 378. 379 in den „ Betradhtungen 
über Shumanns Kauft und Manfred“. 
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dem Kerne nach künftleriich und tombildfan oder von ihm dazu umges 
wandelt, laffen freilich zu wünfchen übrig, aber was ſpäter auf dieſem 
Felde verfucht it, leidet an anderen Gebrechen bald des jprachlichen bald 
des idealen Juhalts. Selbſt Beethovens Fidelio hat nicht überall 
ſprachliche Claſſicität, auch ftört das Reden zwifchen dem Singen, doc) 
jteht dDiefe Oper über vielen anderen durch die möglichite Vereinigung des 
tönenden und dramatischen, oder des künstlerischen und jittlichen Gehaltes. 
Euryanthe ift das erfte Beifpiel der modernften Richtung, die vom ge- 
twilfenhaften Tondichter fordert, jedes Tertwort auszudrücken, ja auszu- 
preflen: ein kränkliches Beginnen, fofern es allein herrichend wird, wo 
dann zulegt Töne und Worte einander mehr verdunkeln als erleuchten. 
Andere Verjuche, hiftorifche, fittliche, vaterländische Ideen in Tondramen 
vorzuführen, find an ſich nicht verwerflich, wie ja auch der dogmatiſche In« 
halt des heiligen Gebietes in Dratorien und Motetten tonbildlic) geftaltet 
wird. Aber während hier ein allgemein menſchlich bemegender, im Glauben 
anerfannter Inhalt die Grundlage des Muſikwerks bildet: jo ift dagegen bei 
modernen welthiftorijchen Sujets die Gefahr vorhanden, in das Parteilich- 
Tendenziöfe überzulaufen, was nicht mehr allgemein menfchlich wirkt, 
weil ed die Kunſt zur Dienerin der Tagesmeinung erniedert. Alle diefe 
Zweifel werden hinfällig, fobald einmal ein vollkommenes in Finftlerifcher 
Idealität empfangenes und durchgejegtes Werk folcher Art erſcheint — 
was bisher noch nicht erfüllt iſt, weder in Meherbeers noch Wagners jtoff- 
lich verſchiedenen, künſtleriſch gleichgearteten Opern. Bleibe es alſo der 
Zukuuft vorbehalten dieſe höchſte Aufgabe der Tondramatik zu erfüllen 
md Mozart zu überjchreiten. 

Von anderen als den Hanptarten der überfchreitenden Formen zu 
reden fcheint nicht erfprießlich, weil jie entweder aus den Hauptarten ver— 
ftändlich find, oder jofern fie dDiejelben weit verlaffen, in willführliche Un- 
Kunftformen zergehen. Bejonders wäre allenfalls zu erwähnen das Me: 
lodram und Ballet. 

Melodram heißt eine Mifchforin von wirklicher Rede mit fantafie- 
artig beihergehenden Tönen, die wir uns kaum leidlich vorjtellen, während 
fie in Mozarts Iugendzeit eine Weile beliebt war; Mozart jelbft, an« 
fangs dafür begeiftert, ließ bald davon ab, wohl erfenneud daß die Zwie— 
fpältigfeit zwiichen Rede und Mufifton, obwohl bei bejonders glüdlichem 
Vortrag einmaliger Wirfung gewiß, auf die Dauer doch Feine fichere 
Kunftform begründen könne. Nirgend jpricht fich deutlicher aus, wie Rede 
und Gejang, oder Begriff und Zonbild als gleichberechtigt zu denken um 
möglich ift, ald im dem rajchen Verfall des einftbeliebten Melodrams. 
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Wenn in neuerer Zeit Scenen wie die Wolfsfchlucht- Scene oder Men- 
delsfohns Antigone dennoch mieder verfucht find in melodranatifcher 
Weiſe auszuführen, fo lehrt die Praxis, daß unſere Künftler, fchärferer 
Scheidung der Kunftgebiete gewohnt, ſchon nicht mehr ungeſtuft fpres 
cheu, jondern den Sprechton der Tonica oder dem Aecorde einordnen, fo 
daß er ſich als Intervall verhalte, dunoenuarızwg vgl. $ 10. 

Das Ballet ift von einer Seite rein muficalifch, indem es nicht 
fingenden und fprechenden, fondern nur förperlich bewegten Perfonbildern 
zum Geleit dient. Es bedarf bier nur fofern einer Erwähnung, als es 
jinfonieartig einer fortlaufenden Handlung nachgebildet zu werden pflegt, 
wo dann eine Reihe Tanz: und Marſch-Formen, der älteren Suite an— 
nähernd, in ein größeres Ganzes zuſammen geftellt wird. Hohe Kunfte 
werfe dieſes Gebietes find nicht befannt, obgleich ſelbſt Glud und Mozart 
Ballets gejchrieben haben. 

130. Die geſammte Mufitwiffenfchaft ift heute in einer Gährung 
begriffen die auf Neubildung deutet. Zwar die Naturgefebe wie fie vom 
Ganges bis zum atlautifhen Meere früh und jpät gültig erfannt find, 
werden wohl beftehen jo lange Sonne Mond und Erde diefelben Bahnen 
ziehen: aber die künſtleriſche Werkthätigkeit auf jenem naturgejeglichen 
Untergrunde, wandelbar gleih anderen menfchlihen Dingen, hat den 
Stoß empfunden den das Zeitalter der Revolution allen menſchlichen 
Lehrgebäuden angethan hat. Die legten Meifter denen wir ewige Kunſt- 
werfe von geiftiger Hoheit und gefättigter in fich ſelbſt ruhender Schön- 
heit verdanken, ftammen aus der Zeit por dem Losbruch der Geifter von 
unten her: fie find theilweis mit hinein gezogen im die neue Zeitjtrömung, 
aber noch nicht vom Erbe der Väter abgefallen. Die aber nach ihnen die 
Weltbühne betreten, tragen insgefammt das Siegel der wankenden beben- 
den Zeit auf der Stirn; die Beften darunter erfennen das, und ftellen ihr 
Epigonenthum nicht ebenbürtig neben jene Riefengeftalten; andere weh— 
ren folche Selbiterfenntniß ab und geben vor, eine höhere Stufe bereits 
erfloinmen zu haben. — Wie jehr aber uujer Zeitalter mitten im fenrigen 
Bewegen nad ruhiger Sammlung und Herftellung dürfte, das bezeugt 
die Zunahme der Gejammtansgaben von Werken aus der Väterzeit, und 
das vertiefte hiftoriiche Studium. Die gleichzeitige Durchforſchung auch 
andrer Kunitgebiete begünftigt den Einblid in das Allgemeine der Ent- 
wicklungsgänge; wir ahnen einen gemeinfamen Fortſchritt der Künfte und- 
Gedanken im Völkerleben, auch wo wir unberechenbare Sprünge zwifchen 
den Gangitufen gewahr werden. Aus dem was von unfrer Kunſt Ge= 
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ſchichtliches fichergeftelt ift, läßt fich folgender Grundriß ihres Ideen» 
fortſchrittes abnehmen. 

Früh ift Die Seelengewalt der Tonharmonien erfannt, und deshalb 
auch frühe mit wiſſenſchaftlichem Werftande erforfcht worden. Die Ab- 
leitung der Tonſtufen aus arithmetifchen Verhältniffen ift nralt. Die 
Verſchiedenheit der Tonſhſteme ijt fein iunrer Widerſpruch, da fie alle 
auf derjelben Wurzel ruhen umd die Grundharmonien — eure: 
ovupwviaı — der Octave und Quinte allen tonfundigen Völkern be 
kanut find; ihr Unterfchied betrifft nur die Zwiſcheuſtufen des Ge- 
fanges die fich innerhalb des Raumes der Grundharmonien erzeugen 
($ 20. 22). Als Hauptipfteme find bekannt 

1) die fiebentonige Scala, Heptachord oder Detahord, unfere diato- 
nifche Octaptonleiter 
2) die fünftonige ſogenaunt gälifche oder orientalische 
3) die zwölftonige chineſiſche 
4) die vieltonige arabiſch-indiſche, wonach die Octave in 17 oder 22 
Stufenglieder getheilt wird. 
Die fiebentonige ift von den Altgriehen bis auf unjre Zeit die verbrei- 
tetfte und gültigfte gervorden ; die fünftonige ijt in Indien noch jeßt neben 
der fiebentonigen in Gebrauch; die zwölftonige, unfrer chromatifchen ähn- 
lich, ift ein verftändiges Rechenereinpel das troß alles Verſtandes irratio- 
nal bleibt ($ 44*) ; die vieltonigen afiatifchen find, ſoweit wir über ihre 
noch nicht genügend erflärte Anwendung urtheilen dürfen, mehr verjtän- 
dige als jangbare Verjuche, die Grumdharmonien melodiſch zu theilen. 
Das Verftändlihe und Unverftändliche gegen einander gewogen, fehließen 
wir nicht zu gewagt, daß die (europäiſche) fiebentomige die objectivfte, 
alffeitigem Bedürfniß angemeflene ımd ergiebige Zonleiter fei. 

Bon den melodifchen Erzeugniffen des claffiichen Griecheuthums ift 
Weniges und nicht überall Beglaubte auf unjere Zeit gekommen. Dichter 
und Philoſophen rühmen die Wunderwirkungen der Tonkunft, danernde 
Ergebniffe find aber mehr die wiſſeuſchaftliche Feftitellung der Zonverhält- 
niffe, als eine innerlihe Erhöhung der Tonkunft, welche bei dem Leber- 
walten des plaftifchen Eharacters im Griechenthume wohl nicht zum Ziele 
gelangen Eonnte. | 

Bom Volke des Buudes wiſſen wir aus der Schrift, daß ihr Tem- 
pelgefang ein ftrömender Ausfluß der Seele war, und anders als im Hei« 
denthum einen mejentlihen Theil des Cultus ausmachte. Ueber ihre 
Tonweiſen find wir ohne Nachricht; nachchriftlihe Iuden behaupten den 
alten Tempelgefang bewahrt zu haben; zufammenhängende Zeugniffe der 
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morgen und abendländiichen Kirche bejtätigen, daß fich der alte Tempel⸗ 
gefang in die altkirchliche Pjalmodie hinein fortgepflanzt habe. Bei der 
Unvollkommenheit der Ueberlieferung ift hier wie in den außerchriftlichen 
Kunftgefhichten, der Forſchung noch viel ungepflügtes Feld überlafjen. 
Willkommene Auhaltspuncte der Erkenntniß find die in alten Bildern und 
Schriften gejchilderten Inftrwmente, aus denen wir je nach dem Vor— 
wiegen der Geigen und Harfen oder der Poſaunen und Raffelzeuge einen 
Schluß machen dürfen auf das Maa der Gaben und Bedürfniffe ihrer 
Zeit. 

Da nun auch die früheren altfirchlichen Jahrhunderte nicht diejenige 
Sicherheit der Ueberlieferung darbieten, welche die treue Gejchichtdaritel- 
lung erheifcht, und eine folche erft mit dem Beginn einer rationalen Noten- 
ſchrift mögli wird: fo ift der Anfang der eigentlichen Geſchichte chrijt- 
licher Tonkunft erft mit Guido von Arezzo (1030) zu machen, der 
entweder ſelbſt oder (nach neueren Ermittlungen) einer bereits vorhandnen 
Lehre folgend diejenige Tonſchrift feftftellte, welche dem rationalen Fort— 
ichritt wiederholter Tonreihen entſprach; eine große Erfindung, wahr— 
icheinlich mit angeregt durch die Fury zuvor eingeführte rational fortſchrei— 
tende Zahljchrift der indifch-arabifchen Ziffern. — Nur auf diejer Grunde 
lage find die Ergebniffe der Folgezeit möglid, da Franco (1220) mit 
Anwendung der gejtuften und gemeſſenen Notenjchrift — nota mensu- 
rata — die gleihfam miedergefundene Terz den Conſonanzen einreihte, 
damit den Gebrauch der vollen Conſonanz des Dreiflanges vorbereitete 
und die moderne Harmonik begründete. Iener frühere Zuftand ohne Terz 
ift und jo unbegreiflich geworden, daß manche Hiftoriter — 3. B. Drie- 
berg 1820 — die Meinung aufjtellten, e8 habe den Griechen der Drei- 
flang keinesweges gefehlt, weil fie jo herrliche Tonkunſt beſeſſen uud ein 
fo geiftreiches Volk geweſen feien; gegen das ausdrüdliche Zeugniß nicht 
etwa der Unwiſſenheit, fondern der bewwußten Verbannung der Terz, welche 
Ariftorenus (330 v. E.) p. 20 mit den Worten ausjpridt za &arzo 
roũ dıarsooapwv. To Öitovor, Huudirovov, Tovog, hurövıov, dıd- 
ywva= „die Intervalle welche Fleiner find als die Quarte, nämlich die 
große Terz (dizovov — zwei ganze Töne), kleine Terz, Ganzton, Halb- 
ton — find diſſonirend“, das Gegentheil von auupwve confonirend. 
Es ift wohl ein wundergleiches Ereigniß, daß eben zu der Zeit, wo das 
germanifche Mittelalter auf dem Höhepunct ftand, das Auge der Ton— 
funft erwachte, und mit dieſem Erwachen eine neue Welt des Klanges 
aufleuchtete; denn wenn auch Didymus (30 v. E.) die Terz confonant 
erklärte: dennoch vernehmen mir nirgend, daß nun ein vollftimmiger Ge- 
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fang * verfucht jei, weder von Griechen noch anderen Völkern ; ein Beweis 
mehr für die alte Wahrheit, dab ein Ding an fi die Völker nicht er- 
höht oder beglüdt, wo nicht der Volfägeift es ſelbſtthätig ergreift und 
in Dienft des Geiftlebens zwingt; hat doch Feuerwaffe und Buchdrud, 
200 Iahre vor den Europäern ſchon den Chinefen befannt, diefem frühe 
eritarrten Volke feine folche Geiſtbewegung angezündet wie in Europa 
geſchah. 

In dem Zeitraum von Franco bis Okenheim, 1220—1450, voll- 
zieht fi) die allınälige Ablöſung der hriftlihen Muſik von der griechiſchen 
Veberlieferung, der Anfang eines ſelbſtändigen Syſtems. Die Namen der 
griechifchen Tonarten werden beibehalten, ihre Bedeutung abgeändert, 
worauf endlich ftatt der griechifchen 15 oder 12 Tonarten — d. h. Ton. 
leitern oder Octaven-Gattungen (modi; tropi, zeöroı) — nur fünfe 
in Gebrauch bleiben welche $ 45 aufgeführt find. Niederländer und 
Römer haben feit 1300 das neue Syſtem der Tonkunſt begründet, wel- 
ches die nächſten drei Jahrhunderte beherricht. Die Harmonik ward 
ausgebildet auf dem Grunde von Francos Konfonanzenlehre; die Me— 
lodik beruhete auf dem Herachord, der aus dem Octaven-Diatonon aus- 
gehobenen fechsitufigen Leiter, auf welcher ſich die brauchbare, Funftfähige 
Tonweiſe bewegen jollte .B. cdefgallgahc de; die harıno- 
nifirte Melodie wird im Contrapunet, der Regel des reinen Tonſatzes, 
zu vielftimmigem Wohllaut fortgebildet; die Rhythmik endlich durch 
ein überaus fünftliches, das fogenaunte Menjural-Spftem, ſowohl im 
Einzelnen befejtigt und gegliedert als zu größeren Gebäuden befähigt. 

Seit dem 14. Jahrhundert find uns mwohllautende mehrjtunmige 
Tonſätze, hauptſächlich von niederländischen Meiftern, überliefert 3. B. von 
Wild. Dufay (+ 1432), Eloy oder Eligius Binchois (1400), Joh. 
Dfenheim (1450), zu 3, 4 oder 5 Stimmen (Triplum, Quadruplum 
1. ſ. w.). Bei mancher unferem Ohr fremdartigen Härte find diefe Ton 
fäße, die theils liturgiiche Worte theils Volkslieder zum Text haben, doch 
nicht bloß funftgerecht und verftändlid, jondern theild durch einfältige 
Schönheit ergreifend, wovon Kiefewetter Europ. Muf. und Ambros 
Gefhichte der Muſik (Bd. 2. 1864. ©. 513 ıc.) ſchätzenswerthe Beweiſe 
bringen. 


1) R. Weſtphals neuefte Ermittlungen in feiner „Gefchichte der Mufit“ (ſ. Vor- 
rede ©. XI) — die mir leider erft nad dem Abfchluß meiner Schrift zu Handen 
gefommen find — fchreiben den Alten den Gebrauch der Terz zu, aber nicht den mehr- 
ftimmigen Chorgefang. Gründliches Urtheil wird erft nach Abſchluß des fhäßbaren 
Meftphalichen Werkes erlaubt fein. 
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Mit Jos quin de Pres (Jodocus Pratensis 1440—1515) be- 
ginnt die Tonkunſt fi vom Mittelalter abzufcheiden und einer neuen 
Schönheit zuzuftreben. Das 16. Jahrhundert war im Sittlihen und 
Künſtleriſchen ſchöpferiſch; der tiefe Drang das firchliche Leben herzuftellen 
prägte allem Geiftwirken feine Züge ein, jo daß man dieſes Jahrhundert 
von den nachfolgenden unterjcheidend als das kirchliche bezeichnen kann. 
Das Gemüth ergoß fich in Liedern vornämlich im deutjchen Volke, deffen 
Sangfrendigkeit auch von feinen Feinden bevundert ward. Was die Nie 
derländer (damald noch Deutſche genannt nad) Sprache, Neich und 
Ehre) dem Vaterlande Treffliches darbradhten: die in rhythmiſcher Fülle 
und gejättigter Harmonie erhöhete Bildhaftigfeit der Melodie: das kam 
der heiligen Kuuft hüben und drüben zu Gute, und es ift ſchwer zu jagen, 
weſſen Werk und Lehre am Ende des Jahrhunderts, da der kirchliche Ge- 
fang durch Paleftrina und Eccard zur höchſten heiligen Schönheit gedieh, 
mehr von dem andern empfangen oder mehr jelbjt erzeugt habe. — Das 
deutsche Volkskirchenlied, ebenſowohl die neue Kunft mitgeftaltend 
als von ihr angemwirkt, ftand damals auf der Höhe feiner Kraft vermöge 
der durchgeführten Liedhaftigkeit in periodifher Rhythmikz in 
diejer Gejtalt jeit einen Menfchenalter wiedererfannt, beginnt es heute in 
den Gemeinden die es in die Liturgie aufgenommen, die alt evangelifche 
Freude an den ſchönen Gottesdienjten des Herrn aufs Neue zu beleben. 

Dem 16. Jahrhundert gegenüber erfcheint das 17. als das welt— 
geistliche ſowohl nach fittlicher als fünftlerifcher Seite; die Mifhung 
kirchlicher und politiicher Intereffen ergreift Könige und Priefter, nicht 
minder in romanischen ald germanischen Landen; deren Abbild im Kunft- 
gebiet ift die Mifhung des Heiligen und Profanen, wo danı das Pro- 
fane in Sinn und Inhalt allmälig überwog, vornämlidy in den dramati- 
fchen Neigungen des BZeitalters durchbrechend. — Diefer Gang vollzieht 
fi von 3. Gabrieliumd H. Schüß bis zu Al. Scarlatti. 

Im 18. Jahrhundert erhebt fich der Kampf gegen die Tradition, auf 
wiſſenſchaftlicher Seite negativ polemifch, auf fünftlerifcher bejahend in 
anfquellendem Melodienreihthum und originaler Neubildung des Dra- 
matiſchen. Der neue Zeitgeift erhöht das Inſtrumentenſpiel, verdrängt 
das kirchliche Tonſyſtem durch Temperatur, und gewinnt der Maffenmir. 
fung breiteren Boden, zumal auch die Menjchenftimme dem zeitgemäßen 
Zuge nachfolgt und von italiichen Lehrmeiftern inftrumentalifirt * to ird 


1) Der bolognefer Eaftrat Ant. Bernachi (1720) und der Neapolitaner Nic. 
Porpora (1750) find als die vorzüglichften Lehrer des großen theatralifchen Gefanges 
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Neben und gegen ſolche verallgemeinernde Richtungen erhebt ſich die ſub— 
jective Vereinfamung durch das beide vermittelnde Clavierſpiel, in 
welchen Zeinperatur und Naturharmonie, foliftifche und choriſche Effecte 
kämpfend in einander wirken, und den Gegenſatz von Einſamkeit und Oef— 
fentlichkeit, oder Kammer- und Concert Mufik erftlich begründen, dann 
verschärfen, zuleßt abjtumpfen und ausgleichen. — Auf fo bereiteten 
Grunde ruht jowohl die hohe mweltbewegende Kunft Handels und 
Bachs, ald aud) die überſchwellende Macht der italienischen Oper. Wäh— 
rend diefer Fünftlerifchen Nenerungen behauptet ſich das deutfche Volks— 
und Kirchenlied, wird aber durch die Zeitfämpfe zu jchärferer Scheidung 
des Geiftlihen und Weltlihen hingedrängt: feitdem wird der Choral 
ſchläfrig lehrhaft, im unrhythmiſchen Schleppfleide einher jchleichend, und 
das weltliche Lied jchreitet fort zu immer rafcherer Entzündung der 
Rhythmen. 

Das Ende des Jahrhunderts ift im Wölkerleben die Revolution, im 
fünjtleriichen das Vorwalten der [ubjectiven Weltlichkeit. Wäh- 
rend im politiichen WVereich auf bebendem Grunde ein neues Poſitives zu 
erbauen ſpät und ſpärlich gelingt, erwacht im künſtleriſchen die pofitive 
Richtung auf volle Verfelbftändigung einer Kunft, welche Luft und Leid 
diejer Melt im tiefjten Ernſte durchdringen und geftalten will. Während 
die Weltfunft zur Höhe fteigt, verſinkt die heilige, obwohl der Hauch des 
etvigen Lebens auch hier unbewußt hindurchwehet und fich mitten unter 
jeinen Feinden bezeugt, jo iſt diejes hinfort nicht mehr die geitalteude 
Macht, nicht Lebensquell der Kunft wie bei jenen Meiftern die in der 
Kirche geboren und erzogen waren. Den Gipfel der Weltlichfeit erreicht 
num die große öffentliche Inftrumentalität, durch Haydn begründet 
(jeit 1750), durch Beethoven (feit 1790—1800) zu einem Ziele ges 
leitet, wo" die wunderbar ergreifenden Seelenbilder über die Gräuze der 
reinen Kunft in das Reid) des Gedankens hinüber winken. Ueber dieſen 
letzten Schritt hinaus ein neues Zeitideal aufzurichten wird ſchwerlich auf 
kritiſch lehrhaftem Wege gelingen; die ſogenannte productive“ Kritik — 
geſetzt ſie wäre überhaupt vorhanden — wird doch nie den lebendigen 
Genius erſetzen, kaum ihm die richtigen Wege weiſen. Erſteht aber ein 
ſchöpferiſcher Geiſt, der Mozart und Beethoven ebenbürtig ſie wirklich 
überſchreitet: dann wird die kritiſche und hiſtoriſche Wifjenfchaft wohl eine 
Meile ruhen, wenn wir nad) früheren Erfahrungen urtheilen dürfen, daß 





berühmt; ihre vollendete Technik hat den Verfall des Kirchen und Volksgeſanges mit- 
verſchuldet, wie viel Bewundernswerthes, ja Künftlerifh-Adhtbares fie auch gewirkt. 
Krüger, Syſtem ver Tonkunſt. ‚32 
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die Schöpferifche und die wiſſenſchaftliche Kraft felten gleichzeitig blühen 
weder im einzelnen Menjchen noch in ganzen Kunftperioden. 

Alle Verfuche, die großen Ideenfortfchritte umrißlich zu zeichnen, find 
Wagniffe und müffen unzulänglich bleiben, weil fie nur die Angelpuncte 
bezeichnen innerhalb deren ſich das wirkliche Zeitleben mit Freiheit bewegt: 
es wird daher immer leichter gelingen die einzelnen Perioden von einander 
negativ zu unterjcheiden, als ihr kernhaftes Leben bejahend zu bejchreiben. 
Deſſen ungeachtet vermögen wir und ſolcher Verfuche nicht zu entichlagen, 
weil fie doch immer der verborgene Hintergrumd unfered kritiſchen Den— 
tens find; daher find fie auch wohlberechtigt, jo lange wir uns hüten vor 
der Gefahr des Hochmuths, der da meint einen Zeitgeift oder gar einen 
gottgegebenen Künftler mit Nothwendigkeit conftruiren zu kön— 
nen — ohne zuvor die Nothwendigkeit jelbjt bewiefen zu haben. Wohl 
mögen wir in dem Fortſchritt von der recitirenden Pjalmodie zum Con— 
trapunet, von da zum Weltlih Bühnenhaften, endlich zur freien Inſtru— 
mentalität, einen vernünftigen Entwidlungsgang wahrnehmen; Noth: 
wendigkeit aber ift darin nicht anders, als vermitteljt der Gewißheit gött- 
licher Lenkung, welche und überzeugt daß auch das Unbegriffene auf ver- 
nünftigem Grunde ruhe. Und jo verjtehen wir auch den gejchichtlichen 
Fortſchritt, der ja keinesweges immer auf der graden Linie geht die unfre 
arme Denkkraft ſich imaginirt. Die Geschichte felbft ift der Fortfchritt, 
gehe er num grade oder wellig oder rüdläufig. Einzugeftehen daß wir ung 
in einer Periode ſchwächerer Kunftfchöpfung befinden als vor 100 Jahren, 
iſt feine Schande, ſowenig ed Ariftoteles eine Schande war zu befennen, 
wie meit feine Zeitgenofjen hinter Homer und Aeſchhlus zurüd ftanden. 
Nach der Analogie älterer Kumftperioden ift ein ſolches Bevorzugen von 
Coloſſen oder Miniaturen, folhes Schwanken zwifchen Formlofigkeit und 
Yormpergötterung, wie wir heute und gefallen laffen, nicht ein Merkmal 
anfftrebender jondern finkender Künſtlerſchaft. Wie viel Tüchtiges mir 
dennoch auch nach Beethoven befigen, welche Genialität troß ihrer Ab: 
wege doch manche Jüngere beweifen, das joll nicht geläugnet werden; wie 
viel davon ewigen Werthes jei fönnen wir nur ahnen; die Zukunft wird 
es willen. 

Den Geſchichten idealer Gebiete gebührt wie den Völkergefhichten, vor 
Allem die Wahrheit des Thatſächlichen aufzufuchen; aber fie fünnen 
nicht dabei verweilen ohne zugleih die Ideen-Entwidlung zu berühren, 
wie denn 3. B. in der Tonkunſt die gefchichtlich überlieferten Liedmeifen 
jogleih auffordern, einen mehr als reinhiftorifhen Gewinn aus ihnen zu 
ziehen; es bewährt fich hier das Wort jenes Denkers, der die Gefchichte 
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umjchreibt als Lagerbuch der Zeiten und der Wahrheit Prophetin. Den 
wahren Urjprung vermögen wir hier jo wenig ald in anderen Gejchichten 
berzuftellen; jeder älteften Thatjache find wir genöthigt einen älteren Hin- 
tergrumd zu geben, ein Vorhandenes das entweder durch Ahnung oder 
Berechnung, immer aber als Vorhijtorisches gefunden und angenommen 
wird. Jedenfalls liegt darin der Sag verborgen, ohne den die Menjchheit 
nicht denken kann: daß die Idee der That voran gehe, einerlei ob diefe 
erfte Idee eine göttlich eingeborene oder von Menfchen erfundene ift. Als 
ſolche Grundidee erkennen wir num in allen Mufiffgftemen, mithin auch 
in deren gejchichtlicher Darjtellung, die Idee der Tonbildlichkeit, 
des luftförmigen Bildes innerer Bewegungen der Leiber und Seelen. Das 
Material der Kunſt ijt ein natürliches, welches vom Menjchengeift er- 
faßt willführlich gejtaltet, aber feinen natürlichen Grundgejegen nicht zu- 
wider gehandhabt werden kann. Der Geftaltungsproceß der Idee im 
Material geht ſtufenweiſe durch Völker und Zeiten: dieß ijt die Ge- 
ſchichte der Kunft. 
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Drud- und Schreibfehler. 
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